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resto de escritos publicados al respecto yace en el fin de estas conclusiones. En
nuestrocaso,noexisteningúninterésendemostrarlaveracidaddedichosprocesos,
evitamos cualquier conjetura al respecto y nos centramos en el resultado final de la
obra. Pretendemos extraer el esqueleto perspectivo que dejan estas obras con el
objetivodesistematizarprocesoscapacesdereproducirescenassimilares.

En la actualidad el dibujo perspectivo lo identificamos con un método
matemáticoderepresentación,medianteelcuallasimágenescambiandetamañocon
ladistanciaymodificansuformaalvariardeposición.Estesistemaformapartedela
Geometría Descriptiva, que trata la representación lógica del espacio de carácter
fundamentalmente objetivo y codificable, no solo a través de convenciones gráficas,
sinoconlastécnicasdeproyeccióngeométrica.
Irremediablemente, todas las conclusiones extraídas a partir de los múltiples
estudios realizados sobre el espacio en la pintura primitiva, han estado fuertemente
condicionadasporelconocimientodelaperspectiva“correcta”.Lamayorpartedela
bibliografía al respecto se escribió después de la publicación de una de las obras de
referencia, “La perspectiva como forma simbólica”1, de Erwin Panofsky. Con más de
ochenta años de antigüedad, la obra de Panofsky sigue siendo, al hablar del espacio











siglo XIV”4, pone de manifiesto el error que supone pensar que algunos de estos
pintoresprimitivoshacíanunusoconscienteygeométricamentecontrolado,almenos
sobrelasuperficiepictórica,deunpuntodeconvergenciaenlasortogonalesalplano




investigaciones sobre la invención y el descubrimiento de la perspectiva. Estudios
recientes,comolaobradeH.Damish“Elorigendelaperspectiva”5,nocontemplanla
tesis de Gisbert al abordar el descubrimiento y la aparición del punto de fuga, y
mantiene la importancia perspectiva que Panofsky otorgó a obras como La
AnunciacióndePietroLorenzetti.

















sintéticas en entornos virtuales. En una línea similar, R. Giménez Morell7 trata de
simularunúnicoespacioperspectivoapartirdemúltiplespuntosdevista, logrando,
igual que Franke, corregir muchas de las aberraciones perspectivas. Otros estudios
afines, como los de Karan Singh y Ravin Balakrishnan8, basan su desarrollo en la
combinación de dos puntos de vista en un mimo espacio perspectivo. El objetivo de
estasoperacionesesdescriptivoynotratandecorregirningúntipodeaberración,al
contrario, las figuras resultantes aparecen distorsionadas debido a los giros y
deformacionesalasquesonsometidasparaajustarsealosparámetrosrequeridos.









comienza en el periodo de investigación del tercer ciclo. El trabajo, dirigido por
Roberto Giménez Morell, Análisis y creación de un banco de datos de las soluciones
espacioperspectivaen lapinturaprimitiva, tratabaderecopilar,archivarycomparar
ungrannúmerodeobrasrelacionadasconelespacioperspectivodeesteperiodo.En






Al enfrentarse por primera vez a un fresco de Giotto, o cualquier pintura







construcción perspectiva, sobre todo en escenas de marcado protagonismo
arquitectónico con objetos de caras planas y aristas rectilíneas. El singular modo de
ordenar el espacio parece oponerse de manera inquietante a las reglas de la
perspectiva lineal, pudiendo ser consideradas como la demostración del
desconocimientoplenodelaperspectiva“correcta”.
Las representaciones primitivas, contempladas desde mirada contemporánea,
simulanpequeñosdecoradosescenográficosintentandoconseguirunailusiónsobrela
que sustentar la obra. Los elementos escorzados no parecen tener un lugar de
convergencia claro, y los planos que intentan generar la ilusión de profundidad, lo
hacen sin seguir un evidente sistema metodológico. De este modo, es habitual que
cuando observamos una escena con varios objetos nos encontremos con claras
incoherenciasperspectivas.Porejemplo,escomúnencontrarseenunamismaescena






Lo realmente curioso al contemplar estas obras, aún con semejantes
infracciones perspectivas, es la atracción que causan en el espectador, frente al
rechazo que puedan causar otros muchos dibujos en los que se advierte un
conocimiento total de la perspectiva. Puede que esas pequeñas inexactitudes
concedanaestasobrasunhalodevidaquelasdistinguedeotrasmuchasenlahistoria
delarte.
Esa curiosidad es lo que realmente nos mueve, el instinto emocional por
explorar, investigar y aprender. Averiguar el funcionamiento de una perspectiva
cambiante,carentedereglasysometidaalavoluntaddelartista.Lamotivaciónestá















En una etapa más adulta, si volviera a dibujar ese mismo elemento, siendo más
consciente del modo en el que la perspectiva lineal representa los objetos,




las obras realizadas por grandes maestros del Renacimiento, siendo conocedores de
las reglas básicas de la perspectiva lineal, acometen considerables violaciones
perspectivas,conscientesdelefectoqueéstascausanenelespectador.Estedatoesun
claro indicativo de lo restrictiva que puede llegar a ser la perspectiva “correcta”,
impedimentosquelosartistasprimitivosnitenían,niperseguían.
Evidentemente, si vemos detenidamente algunas de las obras de Giotto o
Duccio, nos daremos cuenta de que sí poseían conocimientos perspectivos, pero
estaban basados en la experiencia empírica y la organización espacial de los
elementos. Si observamos con detalle, los objetos están dispuestos en muchas
ocasionestalycomoaparecenanuestravistay,apesardeevidenciarciertoserrores
perspectivos, toda la imagenestáperfectamentedelineada,sindudasensutrazado.
Esto nos puede hacer pensar en la existencia de sistemas de representación
perspectivos sobre los que estos artistas configuraban sus obras,  aunque es
complicadopensarqueestasobras surgiesendeenrevesadosprocesosperspectivos.







por el uso previo de un sistema perspectivo o como consecuencia de un proceso
mental inconsciente, el único resultado que podemos extraer es el esqueleto
perspectivodeunaobradearteacabada.
Partiremos de la hipótesis de que estos esquemas, aunque colocados a
posteriori, coinciden y se repiten en muchas obras primitivas italianas, en muchos
casos de forma sistemática. Si intentáramos reforzar esa idea, no nos bastaría con
nuestraintuición,yaqueseríanecesarioelanálisisdelasobrasdeaquellosautoresen







la pintura primitiva italiana y la perspectiva naturalis y artificialis. La conexión
existenteentreladisposiciónperspectivadelasobrasdeesteperiodo,elfenómenode
la visión (perspectiva naturalis) y la capacidad organizativa para representar objetos






La historia comienza en la Toscana con dos grandes maestros, Giotto di
BondoneyDucciodiBouninsegna,queconayudadesuspredecesores,revolucionaron
elconceptodelapinturaeuropeaentre1320y1420.
Hasta el momento, prácticamente todo lo que se hacía hasta el final del
duocento, se podría reducir a imitaciones de las iconas bizantinas o a ensayos de
representacionesde la leyenda franciscana.Ducciodesde laescuelasienesayGiotto
desde la florentina, transformaron las secas imitaciones bizantinas y las ingenuas
representaciones de la leyenda franciscana, dando el primer paso al arte del
16
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ambas escuelas. La claridad geométrica de la escuela sienesa contrasta con el
planteamiento espacial y el dramatismo desarrollado por Giotto. Estos dos estilos
guardan similitud con los dos tipos de perspectiva que antes comentábamos. Giotto
desarrollatodasuobraenbasealaobservacióndelarealidad,intentandoplasmarlas
leyes de la visión en sus obras, es decir, sirviéndose de la perspectiva naturalis para
conseguir un espacio perspectivo  más verosímil. Duccio, sin embargo, dedica sus
esfuerzos a organizar todos los componentes de la obra con afanes compositivos y
descriptivos.Estemododehacersienésconstruía lasobrasenbaseaunclaroorden






de la perspectiva sistemática que planteó Alberti años más tarde. El espacio que






Una vez estudiadas las obras, y como resultado de extraer la estructura
perspectiva interna de éstas, decidimos clasificarlas en seis grupos: Esquema de
perspectivainversa,esquemadeparalelascombinadasodisposiciónfrontalescorzada,







Un rasgo común del esquema de perspectiva inversa es la disminución del
tamaño de los objetos conforme se acercan a la escena. Las líneas divergen en el
horizonte, en vez de converger hacia él como sucede en la perspectiva lineal o
“correcta”. Técnicamente los puntos de fuga o convergencia se colocan fuera de la
imagenconlailusióndeestardelantedeésta.
El esquema de paralelas combinadas o disposición frontal escorzada lo
identificaremos cuando uno de los lados se presenta sobre el plano sin distorsiones,
subrayando así la superficie de representación. Cuando se muestra un segundo o
tercerlado,almenosunodeellosapareceráescorzado.
Igual que ocurre con la posición frontal, el esquema de disposición oblicua
quedadefinidopor ladisposicióndelobjeto,quehadeestarsituadodemaneraque
lascaraslateralesseanoblicuasrespectodelplanofrontaldelaobra.





algún tipo de análisis, considerando que debe ser único el punto de fuga en toda la
obra,sereducenauna,LaAnunciacióndeAmbrogioLorenzetti.Enelrestodeobras,
Ambrogio utilizó un único punto de convergencia solamente en fragmentos de la
escena,cuyaestructuraespacialestabadefinidaporotrosesquemasperspectivos.










El resultado de los análisis y la clasificación nos ayudará a entender mejor el
espacio perspectivo del Trecento y del Quattrocento italiano. Además, el proceso
seguidoparaextraerdichosesquemasperspectivos,impregnadosdelindudablevalor
plásticodelasobrasestudiadas,nosservirácomoherramientaenel intentoexplorar
nuevos caminos en la representación perspectiva. Trabajaremos con el objetivo de
lograrmodelosespacialesútilesparalacreaciónartística,basadosenlaclasificaciónde
esquemas perspectivos. Aunque con toda probabilidad, el valor no recaerá sobre el














este caso, repasaremos las conexiones históricas entre la perspectiva artificialis y la





posterior desarrollo en el Renacimiento. Son pocas las obras que analizan con
detenimientolaspinturasqueprecedenadichainvención.Debidoalobjetodenuestro
estudio,carecedesentidocentrarseenrepetir larelaciónhistóricaentreelarteyla






estudiarel conjunto de obras utilizadas en suubicación original, teniendo en cuenta
aquellosaspectosmás importantespara suposterioranálisis.Nodebemosolvidarel
caracternarrativodelasobrasdeestaépocaylaubicaciónenlaquefueroncreadas,
conformando un mosaico de historias encargadas de decorar muros y bóvedas. En
muchos casos los recursos espacioperspectivos utilizados estaban  cuidadosamente
elegidos en función de la posición que ocupaban. En otras ocasiones, los esquemas
empleadosevidenciabanunarelacióndirectaconelordenenelquesedesarrollabala
historia.Deestemodo,antesdeanalizarelespacioperspectivodemaneraindividual
en cada obra, estudiaremos la relación de dicho espacio en el entorno en el que se
pintaron.
En el segundo bloque clasificaremos las soluciones espacio perspectivas
localizadasen lasobras.Para lograrlo,analizaremos lasobrasdeaquellosautoresen
lasqueseintuyalarepeticióndeunapautaperspectiva.Partiremosdeunaselección
de pinturas italianas, primitivas o prerenacentistas con un valor espacioperspectivo
concreto. Intentaremos, a través de análisis específicos de cada obra, vislumbrar el
proceso mediante el cual los pintores primitivos solucionaron todos aquellos
problemasespacialesexistentesencadaobra.
Porlotanto,alanalizarlasobras,noutilizaremosunestrictoordencronológico,
sino una clasificación derivada de los distintos esquemas perspectivos utilizados.
Emplearemosanálisispropiosyotrosapoyadosporinvestigacionessimilaresrealizados
anteriormenteporotrosautores.  Lametodología seguidaenelanálisisde lasobras
servirá para desarrollar procesos de representación espacial, capaces de reproducir
modelos perspectivos similares a los esquemas utilizados en la pintura primitiva









todas las variables posibles, con el objetivo de explicar cada uno de ellos mediante
ejemplossencillos.

El proceso seguido en esta última parte, será la de de elaborar procesos
mediante los cuales poder crear la ilusión de un espacio perspectivo continuo y
verosímil. Buscaremos un equilibrio entre la subjetividad de estos esquemas y  la
flexibilidad perspectiva que pueden ofrecer en el campo artístico. De este modo,
partiremos de la perspectiva lineal como contenedora de nuestros espacios
perspectivos, simulado los principales esquemas perspectivos a través de las
condiciones de homogeneidad de la perspectiva lineal. La visión de estos escenarios
estará basada en la recreación anamórfica de escenas primitivas. Para ello hemos
delimitaremoselvolumendelaescenarepresentadaeinclinaremoslasfugasparaque





























variadas. Resulta evidente pensar que las fuentes que impulsaron dicho nacimiento
pertenecieronaunaampliagamadecamposincluyendolapintura,laarquitectura,la
escenografía, la óptica y la geometría. En este intento por definir sus orígenes, los
teóricos han tendido a agruparse en dos escuelas. En la primera,  la fuente de la
perspectivaradicaenlageometríaeuclidiana.TeóricoscomoMontucla10oSavérien11
comenzaronaescribirenesta líneaamediadosde1700.EnelsigloXIXestaescuela
entendió la evolución de la perspectiva como un primer paso hacia la geometría
descriptiva.Porotro lado,están losquemantienenque lasfuentesde laperspectiva
residen en la historia del arte, basándose en ejemplos prácticos de la pintura y en
pruebas literariasenrelacióncon laantiguaescenografía.Diversosautores,comoM.
Bunnim12,E.Panofsky13,R.Klein14oJ.White15,entreotrosmuchos,hanabordadoel
problema de la perspectiva en el Medievo. Este modo de entender la evolución
perspectivanosayudaráaentenderydesentramarelespacioperspectivoenlapintura
primitivaitaliana.
En una primera aproximación a la definición de perspectiva, la podríamos
describir como un método matemático de representación, que demuestra como las

















cabida a todos los sistemas y métodos matemáticos de representación, incluida la
perspectiva paralela, donde los objetos no varían de tamaño con la distancia.  En la
actualidad, la perspectiva forma parte de la Geometría Descriptiva, que trata la
representación lógica del espacio de carácter fundamentalmente objetivo y
codificable, no solo a través de convenciones gráficas, sino con las técnicas de
proyeccióngeométrica.

A lo largo de la historia, el significado de la perspectiva ha cambiado con el
sentido que en cada momento se le ha dado. La palabra “perspectiva”
etimológicamenteprocededelinfinitivoperspicere:verclaramenteomiraratravésde.
Ars perspectiva corresponde al antiguo vocablo griego optike, ciencia de la vista u
óptica, sin ser éste un significado tan gráfico16. Aunque a partir del Renacimiento se
adoptelaprimera,hastaentonceslaestrecharelaciónentrelasdosdefinicioneshace
quesedesarrollenteoríasqueexplican,porunladoelfenómenodelavisión(óptica),y
por otro, la capacidad de representar objetos tridimensionales en un soporte
bidimensional. La primera, ligada a la óptica tradicional, antigua y medieval,
corresponde a la perspectiva naturalis. La segunda, “la de los pintores”17, se conoce
comoperspectivaartificialis.

La óptica o perspectiva artificialis nace en la antigüedad clásica y desarrolla
diversas teoríassobre lavisióny la luz.Enel sigloXIII teóricoscomoBaconoWitelo
recogen las ideas de Alhazén y de Aristótles y retoman con fuerza las teorías sobre




el cuatrocento italiano. Filippo Brunelleschi estableció las leyes de trazado en la

16(Wright,1985)
17Hubert Damisch señala que la perspectiva puede ser entendida, a groso modo, como una
construcción gráfica, artificialis, o como el resultado del estudio del funcionamiento de la visión
utilizando la geometría euclidiana, naturalis (Damisch, 1997). Panofsky también señala la diferencia
entre perspectiva artificialis y perspectiva naturalis, concretando que ésta última perseguía formular





recogió en su obra dichas teorías para desarrollar la “construzione legittima”, en su
libroDePictura.

Por lo tanto, antes de que Brunelleschi inventara la perspectiva, todos los
intentos gráficos de representar el espacio tridimensional en uno bidimensional, no
encajaríancon ladefinicióndelmétodoAlbertiano.Conelobjetivodeagrupartodos
aquellos modos de representar el espacio tridimensional antes de Alberti, desde la
antigüedad a los primitivos italianos, distinguiremos entre la perspectiva, que es
cuantitativayobjetiva,ylosesquemasperspectivosométodospseudoperspectivos18
que son cualitativos y subjetivos. Estos esquemas perspectivos ocuparán un papel






“Estimamos, pues, que la perspectiva es, en sentido pleno, la capacidad de
representarvariosobjetosconlaporcióndeespacioenqueseencuentran,demodotal
quelarepresentacióndelsoportematerialdelcuadroseasustituidaporlaimagendeun
plano transparente a través del cual creemos estar viendo un espacio imaginario, no




utilizada por Panofsky para referirse a la construcción legítima, la perspectiva
“correcta”,descubiertaenelRenacimiento:
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de formular matemáticamente las leyes de la visión natural21. El conocimiento de la
perspectiva que existía en ésta época era totalmente diferente al que más tarde se
desarrolló en el Renacimiento, más interesado en formular un sistema aplicable a la
representaciónartística.Porlotanto,pensarquelosteóricosdelaantigüedadclásica
podían concebir una perspectiva como la moderna es absurdo, la suya era
simplementediferente.

Lasecuenciade los tratadosdeóptica,hasta llegaralnacimientode lanueva
ciencia de la perspectiva, se divide en tres periodos. El primero es el de la






El tercer gran período aparece en Europa en el siglo XIII.  Los nombres más


















Más tarde,Aristótelesrechaza las teoríasprecedentessobre la luzy lavisión,
relacionadasconlasteoríasextraemisionistaeintroemisionista23.Paraél,laluznoes
una emanación corpuscular y la visión no está producida por ninguna emanación









elementos, su obra más importante, encontramos sus tratados sobre la visión en su
libroÓptica.

Su obra Los elementos, que nació como recopilación del conocimiento
impartidoensucentroacadémico,esunodelostrabajoscientíficosmásconocidosdel
mundo.Enesteescritosepresentademaneraformal,partiendoúnicamentedecinco
postulados, el estudio de las propiedades de las formas regulares, como líneas y
planos,círculosyesferas,triángulosyconos,etc. EnestostrecevolúmenesEuclides




















definiciones son las siguientes: 1) Que los rayos rectilíneos procedentes del ojo
divergenindefinidamente.2)Quelafiguracontenidaporunconjuntoderayosvisuales
esunconodelqueelvérticeestáenelojoylabaseenlasuperficiedelobjetovisto.3)
Que lascosasvistassonaquellassobre lasquecaen losrayosvisualesy lasnovistas
aquellasotrassobrelasquelosrayosvisualesnoinciden.4)Quelascosasqueseven
bajo un ángulo mayor, aparecen mayores, las que se ven bajo un ángulo menor
aparecenmenoresylasquesevenbajoelmismoánguloapareceniguales. 5)Quelas
cosasquesevenbajorayosvisualesmásaltosaparecenmásaltosy lascosasquese









El tercer periodo, en lo referente a los tratados de óptica, coincide con la
aparición de la nueva ciencia de la perspectiva. En el siglo XIII, la gran afluencia de
textos griegos y la importante traducción al latín de los manuscritos de Alhazén
produjoun florecimientode losestudiosdeóptica.Lacaracterísticaesencialdeeste
movimientofueeldominiodelgriegoysuprogresivoredescubrimiento,alavezdelas
traduciones islámicas sobre óptica. Roger Bacon fue el encargado de conciliar las
doctrinas de Alhazén con las de Aristótles y otras autoridades en nuevos tratados
















son laspáginasquedescribenelestudiode losmediospor loscualesel tamañoy la
distanciaserevelanalespectador.

A partir de extractos de Alhazén y Peckhan, Ghiberti establece cinco
proposicionesprincipales:a)Lascosasvisiblesnopuedensercomprendidasutilizando
solamenteel sentidode lavista.b)Sóloesposiblecalcular ladistanciadeunobjeto






La primera proposición pone de manifiesto la relación entre el intelecto y el





sin tener una medida de referencia. Alhazén subraya el problema con un par de
ejemplossimples.Enunodeellosmuestra lodifícilqueseríaacertar laaltitudde las









En la tercera y la cuarta proposición Peckham demuestra, influenciado en las
ideas de Alhazén, que no existe conexión directa entre el ángulo del vértice de un
triángulo y la longitud de la base del mismo. Así, el simple ángulo visual resulta
insuficienteparacalculareltamañodealgo.Enotroapartadodemuestraquetodoslos
tamañosaparentesdependendelacomparacióndelángulovisualconlalíneadebase
de la pirámide visual, y de cómo se pueden calcular sus verdaderas dimensiones
calculando la distancia intermedia entre el objeto y el observador. Es decir, los
tamaños de los objetos solo se pueden saber conociendo sus distancias relativas28.
Esta proposición evidencia el interés por conocer la verdadera medida de las cosas.
Euclides en su cuarta suposición evidencia la relatividad del tamaño de los objetos





“Por lo tanto, los cuerpos que están en relación ordenada y continua con las
distanciasdelosobjetosvisibles,formanparteenlamayoríadeloscasosdelatierra,y
lascosasfamiliaresvisibles,quesiempresonreconocidasporlafacultadvisual,ymuya















“Empiezo primera mente por los fundamentos, y dibujo en el pavimento la
extensiónygruesode lasparedes,en locualsolohetomado lecciónde lanaturaleza,
puesdeunamiradanuncasepuedenvermasquedossuperficiesrectasálavezdeun
cuerpoqueconstedeángulosrectos.Eneldiseñodelfundamentodelasparedessolo
tiro aquellos lados que se presentan á la vista, y principio por los más lejanos,
determinandodespuésporlasparalelasseñaladasenelpavimentololargoyloanchode







ellas, esto es, á tres brazas, no hay sino señalar tres veces esta distancia hacia arriba
desde la tal línea: con lo cual se podrá dibujar, mediante estas reglas, cualquiera
superficieangular,pilastrasóparedesdediezbrazas.”30

La idea de Alhazén, sumada la voluntad de Alberti en sistematizar dicho
conocimiento, en algo que una vez pintado parezca real, marca la estrecha relación



















La invención de la perspectiva artificial supuso la base fundamental de la
pintura renacentista. El inventor del método parece que fue Brunelleschi, aunque el
primero en redactar un tratado sobre su “correcta construcción” fue LeoneBattista
Albertien1436.EltextodeAlberti,apesardeestardedicadoaBrunelleschi,nohace
alusiónalgunaalpapelqueBrunelleschidesempeñóeneldescubrimiento.Sonotros,










locual fuesindudaunacosaútilybellayque,porel razonamientohaencontrado lo
que se te muestra en el espejo, si observas bien, verás estas transformaciones y
disminuciones.”31






contornosde lascosasmás fácilmente,yasípara lascosasqueesténmáscercadeti,
mientras que las que estén más alejadas te parecerá que disminuyen

































con tanto arte y primor y con tal precisión en los colores de los mármoles blancos y
negrosqueningúnminiaturistahubierapodidomejorarlo.Yfigurabaalrededoresaparte
delaplazaquepercibelavista,asaber,alladoderechodelaMisericordia,hastalaVolta
y el Canto dei Pecori, y porel lado de la columna del milagro de San Zanobi,hasta el
Canto alla Paglia, y todo lo que de este lado se ve de lejos. Y para lo que tenía que
mostrar de cielo, es decir, para que los muros pintados se imprimieran en el aire, se

33White referencia la obra de Antonio Manetti, Vita di Filippo di Ser Brunellesco, ed. Elena
Toesca,Roma,1927.(White,1994)
34AlhablardelpintorPaoloUcceloescribelosiguiente:“PaoloUccellopudohacersidoelmás
agraciadoycaprichoso ingeniodespuésdeGiottoenelartede lapinturasi lehubiesededicadoa las
figurasdeanimaleselmismotiempoqueperdióenlosasuntosdelaperspectiva,loscuales,aunsiendo












pintando lo que veía y medía por el espejo, aunque se desconoce si se ayudó del
espejoopintósobreél38.SobreloqueManettinohablaeneltextoessobreeltipode
construcción empleado por Brunelleschi en la representación en perspectiva. Parece








se presente a la vista desde todo lugar que se aparte de aquél esté modificado, en la
tablita sobre la que estaba pintada abrió un agujero en la parte donde estaba





alcanzar el tamaño de un ducado o poco más. Y quería que el ojo se pusiera en el
reverso,dondeelagujeroeragrande,yqueelposibleespectador,seloaproximaracon
unamanoalojoyconlaotrasostuviera,frentealapintura,unespejoplano,demodo













maneraque,almirarlo, contodas lascircunstanciasmencionadas,de laplatapuliday
del lugar, etc. Y del punto parecía que lo que se veía fuera lo verdadero; y yo lo he
tenidoenlasmanosylohevistovariasveces,ydeellopuedodarfe.”39

El texto evidencia que, para la correcta visualización del cuadro, Brunelleschi
obligaba al espectador a verlo desde un único punto de vista establecido a una
distanciaconcretadelasuperficiepictórica.Así,medianteestademostración,sintener
una respuesta clara sobre el tipo de construcción empleado por Brunelleschi en la
representaciónenperspectivadelbaptisterio,Brunelleschiescenificalasdoshipótesis




























dirección de Or San Michele, desde donde se divisa el palacio de la Signoria de modo
que dos de sus fachadas se ven por entero, la que se orienta a poniente y la que se
orientaalatramontana.Yesalgomaravillosovertodoloqueaparece,todojunto,con
todaslascosasquerecibelavistaenestelugar,Fucci,ytrasélPaoloUccello,ytambién
otros pintores han querido remedarlo e imitarlo; he visto a más de uno, y ninguno
estababiencomoelsuyo.Podríamospreguntaraquí:¿porquénohizoestapintura,ya
queestabaenperspectiva,conelmismoagujeroparaverqueenlapequeñatabladel




fuerzabastante para sostenerlo. Lo dejóa la discreciónde quien mirara, como ocurre
contodaslasdemáspinturasenlosotrospintores,auncuandoquienmirenoseanunca
discreto. Y en el sitio en el que había puesto la plata bruñida en la de San Giovanni,
recortó aquí por encima de los edificios la madera que había pintado. Y la llevaba
consigoparamirarlaallídonceelairenaturalaparecíaencimadelosedificios.”42

En este experimento Brunelleschi parce querer mostrar, más que demostrar,
que el sistema constructivo utilizado en el experimento anterior basado en la visión
monocular,funcionabaperfectamentedesdelavisiónnormal,bifocal.Enesteejemplo
la noción de perspectiva que utiliza para construirlo está más acorde con la visión

















La aportación de Brunelleschi con estos dos experimentos, muestran el
desarrollo un sistema de perspectiva completo, con una disminución regular en














él, Alberti explica la relación entre los rayos visuales y la superficie vista. Después
clasifica estos rayos (extremos, medios y céntricos) y detalla los elementos de la






queatiendana suspalabrascuando relacionadirectamenteelactodepintar  con la
interseccióndelapirámidevisualporlasuperficiepintada:







se retiran de la cosa que pintan, buscando hallar por naturaleza la cúspide de la
pirámide,puessabenquedeestemodolapuedenobservarmuchomejor.Perocomoes
ésta una sola superficie de tabla o de pared, en la cual el pintor se afana en figurar
muchassuperficiescomprendidasenunasolapirámidevisivasuya,esnecesarioquesu
pirámidevisivacorteenalgún lugar,paraqueelpintorexpresecon las líneasyconel
pintarloscontornosyloscoloresqueledalainterseccióneneselugar.Locualesasí,de
tal modo que quienes contemplan la superficie pintada, entienden que ven una





los términos que más tarde utilizaría, Alberti define “lo proporcional”46. Explica la
proporcionalidadentretriángulosyademásutilizaunsímilentre laproporcióndeun
hombre pequeño en relación a sus partes y la de éste con uno grande, a su vez
proporcionado47. Esta definición la emplea para diferenciar entre las superficies
proporcionalesa la intersección, lasequidistantes, las“colineares”yaquellasqueno








48Equidistantes: “…las cantidades equidistantes de los rayos visivos, cuanto más obtuso es el
ángulomayordelabasedeltriángulo,tantosmenosrayosrecibiráy,enconsecuencia,menosespacio











FIG. 5. Esquema de superficies que equidistan al plano pictórico, que no equidistan y que son colineares. P.I.
Planodeintersección.P.O.Puntoobservador.

Por último, describe su método de composición y con él uno de los puntos
fundamentales del tratado. Antes de empezar a describir el método, Alberti hace
referenciaalcuadrángulocomo“ventanaabierta”sobrelaqueveráaquelloquevaa













cuadrángulo”. Sitúa el punto de observación en el extremo de esa línea y




51 Si línea trazada tiene solamente la longitud de la base del cuadro, al colocar el plano




















al texto cierta libertad para ser interpretado. Esto ha facilitado que surjan diversos

























centro de la superficie del cuadro. AJ Línea de base. Di Distancia proporcional a la que deberá situarse el








situado cuanto más a una altura equivalente a tres veces dicho módulo (01). A´K´ Línea de base cualquiera
divididaenlasmismaspartesqueladebasedelcuadro(AK).A´´F´´Alturaaquedebesituarseelpuntodevista,
exactamente equivalente a la mitad de la línea de base del cuadro (AK). LP Línea perpendicular cualquiera
trazadapararecogerlasinterseccionesprovocadasporlíneasqueunenelpuntodevista(F´´)concadaunodelos

























primerasobrasque testimoniansu aplicacióndeuna formacompleta.Curiosamente
dichas obras se pintaron diez años antes de que Alberti redactara su tratado. Los
FrescosdelacapillaBrancacciysuobraLatrinidadenSantaMaríaNovellasonclaros

















fondo: XI (San Pedro cura con su sombra) y XII (La distribución de los bienes y la













de fuga único. El punto coincide con la cabeza de Cristo, situado ligeramente a la
izquierdadelcentrodelaimagen.Todoelconjuntodelaobra,nosololasfugasdelos
edificios, tiene un marcado carácter perspectivo, un claro ejemplo es la disminución





















FIG. 15. Análisis del fresco de La Trinidad en Santa María Novella. A la derecha uno de tantos análisis
perspectivosefectuadossobrelaobra.

Como vemos, el planteamiento inicial de la obra plantea la situación
aproximadadelpuntoóptimodesdeelcualdebeservistalaobra.Esteplanteamiento
perspectivo no fue un logro individual, ya que en muchas obras primitivas ya existía
dichapreocupación.Tresclarosejemplosdeelloestánreflejadosendosdelasobras
deGiotto, lasCapillasBardiyPeruzzi, yenunadeSimoneMartini, laCapilladeSan
Martín. Ladificultaden ladecoracióndeestas trescapillaseraaúnmayorqueenel
muraldeMasaccio.GiottoySimoneintentaronlograrunpuntodevistaverosímilpara
un conjunto de escenas, mientras que Masaccio, sin que esto reste valor a su obra,
partiódeunasolaescena.Paraconseguirunificarunpuntodevista,estosdosartistas
simplemente configuraron la disposición perspectiva de cada obra conforme al lugar
45
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obra de Giotto. La perspectiva utilizada por Giotto está diseñada para que el
espectador tenga una visión lo más real posible cuando éste penetra en la estancia.
Porlotanto, ladisposicióndelosedificiossitúaalespectadorfueradelacapillayno
dentro. Además, la iluminación irradia en las figuras  en la arquitectura como si
proviniesedelasventanas,creandounafuenteunificadadeluzexterior.
Todas las escenas de la capilla Peruzzi se presentan en disposición oblicua
menos en una, que  la vemos en disposición frontal escorzada. El punto de vista de
cada escena, independientemente de que tres de las escenas se desarrollen en un
interior,seencuentraenelexterior,favoreciendolavisiónglobaldelespectador.
En la Capilla Bardi la situación delespectador fuera de la capillaes más sutil,
debido a las representaciones frontales que dominan los muros. A pesar de ello, el




En la capilla de San Martín, Simone fija el punto de vista del espectador
mediante un eje centralizado (FIG. 107). Una vez situado el punto de vista el autor
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
dispone la arquitectura representada en cada obra para no romper la unidad
perspectivageneralyfavorecerlalecturacorrectadetodoslosepisodios.

Como conclusión, en lo referente a la aparición de la perspectiva artificial,
podríamosdecirquenacióconBrunelleschi, seextendiósudesarrolloprácticoentre
lospintoresdelaépoca,comoMasaccio,yfinalmenteAlbertiaportósustentoteórico
a la práctica. La teoría de la perspectiva fue tratada en profundidad más tarde por
artistascomoUcello,PierodellaFrancescaoLeonardodaVinci.Elsistemaperspectivo
supuso una completa organización del plano pictórico conforma a reglas de estricta
obedienciageométrica.SuusocontinuadoenelRenacimientohacequesuprácticay
su estudio sea una obligación para aquellos artistas que quieran representar una
escena“correctamente”.Apesardeello,comohemospodidocomprobarenlasobras
de Giotto o Simone Martini, muchos de los problemas que soluciona la perspectiva

























obras, trataremos de estudiar algunos de los análisis previos realizados sobre estas
imágenes. A la vez que analizaremos las obras en busca de nexos comunes que nos
puedanllevaraagrupardichosesquemasyclasificarlos.

Autores como Bunim, Panofsky o White muestran esquemas perspectivos de
diversas obras primitivas. En todas ellas destaca la simplicidad del análisis, obviando
líneassecundariasquenoencajanenelesquemayvalorandolaimpresióngeneraldel
mismo.Seráimportanterecopilartodalainformaciónposiblesobreelmodoenelque
estos autores esquematizaron el espacio existente en algunas de las obras de este
periodo.Tambiénestudiaremosendetallelosejemplosgeométricosquecadaescritor
expone a modo de conclusión, para plantear y agrupar los distintos tipos de
disposiciónespacialencontrados.

John White hace una sencilla descripción visual de la evolución de la
representación de los objetos representados en cada periodo, desde los primeros
esquemas del arte egipcio al nacimiento de la perspectiva en el Renacimiento.
Presenta cinco modos de plasmar objetos o representar el espacio: a) Frontal, b)
Frontalcompleja,c)Frontalescorzada,d)oblicua(extrema)ye)Oblicuamoderada.La
primera de ellas la asocia a cualquier arte primitiva, en la primera fase en la
representación,enlaquealvisualizarunobjetocúbicomuestraunodesusladossinla
menor distorsión y dispuesto paralelamente a la superficie de representación. Otro
mododistinto,queaportamásinformación,surgeenunanuevafase(b)caracterizada
porlatendenciaahacergirarelobjeto,incorporandounsegundoplanosindistorsión
alguna. Estos esquemas aparecen generalmente en el arte egipcio y en el primitivo
arte de Oriente Medio. En la Antigüedad los artistas dieron un paso más y no se
sometieronporcompletoalarealidadplanadelmuro.Enesteesquema(c)unodelos
lados se presenta sobre el plano sin distorsiones, pero un segundo o tercer lado se
escorza traspasando la superficie de representación. Finalmente, en el cuarto estilo
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
pompeyano, todas las caras visibles del objeto son mostradas en retroceso,
proporcionandounadisposiciónoblicua(d).Enlaedadmedialosvaloresespiritualesy











la describe como un intento cabal de expresar una experiencia de la realidad visual.
ParaWhite,surgecuandolosartistasobservanatentamentelanaturalezaytratande
analizar loqueestánviendo.Estesistemacurvilíneo,másempíricoymenosriguroso
que la perspectiva artificial, se aleja de las condiciones impuestas por este último,

















de las formas que participan en las obras primitivas italianas, francesas, inglesas,
alemanas y bizantinas. Mediante estos sencillos grafismos se observa, si fijamos
nuestraatenciónenlapinturaitaliana,laevoluciónperspectivaenlossiglosXIIIyXIV.
Las representaciones de exteriores dan paso a espacios interiores delimitados por el
propiohabitáculo.Estosespaciosparecenevolucionar,segúnlosesquemasdeBunim,











En La Escena de Santa Cecilia Altarpiece (FIG. 20, a) el análisis de Bunim se
centra en la parte superior de la obra. La profundidad de las formas arquitectónicas











El edificio que aparece en la escena es simétrico y los planos escorzados
parecenortogonalesalplanodelcuadro.Lamayorpartedelasfugasseencuentranen
el eje simétrico de la obra, excepto una de ellas que se desvía un poco hacia la
izquierda.Elgrupodefugassuperior,apesardeconvergerenelmismoeje,laslíneas







de la imagen un tríptico en el que se representa el mismo espacio perspectivo. Se
analizanprincipalmentelasfugasdelpavimentoylasdelacuadrículadelasábanaque
cubre la cama. Las del pavimento convergen en un mismo punto, centrado con un
supuestoejeopuntodefugas.Lasdelacamasedividenendos,lasrectasdelaparte














En los dos ejemplos, las líneas del pavimento que ocupan zonas marginales de la
escenadejandereferenciaralmismopunto.Porotrolado,antelaposibilidaddeque
el pavimento dibujado en las obras coincidiera con el propuesto por Alberti, Bunim
marca la diagonal de los cuadrados que conforman el dibujo del piso. Estas rectas
confirman que las distancias que se adentran en la escena no fueron obtenidas
medianteestesistema.

En estos dos análisis tampoco aparece el eje de fuga, a pesar de que en La
PresentaciónenelTemplopredominade formaevidente.Siobservamoscondetalle,








EnLaconfirmaciónde laRegla,pintadaporGiotto (FIG.22),elanálisisde las
fugasprincipalestieneunalecturadifícil.Laescenarepresentaunespaciointeriorvisto
desde el exterior, igual que muchos de los frescos de Giotto. Bunim analiza las
principales fugas del habitáculo con un resultado incierto. La mayoría de fugas del

































tablas de la ley, miniatura de la llamada "Biblia londinense de
Alcuino",segundocuartodesigloIX.LondresBritishMuseum.

La miniatura de laFIG. 25 ejemplifica otra vez el concepto de eje de fuga. La




FIG. 26. Análisis perspectivo de E. Panofsky. Duccio di






aprovecha esta obra para explicar la estanqueidad del espacio en muchas de las
escenasdeDuccio,limitadofrontalporla“superficiepictórica”,detrásporlasparedes
del fondo de la habitación y a los lados por las paredes ortogonales. Bajo esta
estructura, aparentemente sencilla, existen una serie de paradojas visuales. Por
ejemplo, en la La Santa Cena, la caja del habitáculo no parece envolver a los
personajes.Porun lado,elencuadreutilizadodescontextualiza lamesaprincipaly la
dejasinreferenciasespaciales.Porotrolado,estadiferenciaseveintensificadaporla
diferencia entre la dirección de las fugas de los distintos elementos. Las líneas de

















27),  realiza una pequeña aclaración previa sobre la evolución que siguió la
sistematizacióndelaperspectivadeDuccio.Porunlado,existenungrupodepintores
conservadores (Ugolino Da Siena, Lorenzo di Bicci, etc.), que esquematizan el
procedimiento del eje de fuga y lo ejecutan mediante una mera construcción de





La representación de la Madonna (¡Error! No se encuentra el origen de la
referencia.)evidenciaelprocesodesarrolladoporlosLorenzettialutilizarelpuntode
fuga.Enestecasoempleavariospuntosdefugaparasituarelpavimentosobreelque






FIG. 28. Análisis perspectivo de E. Panofsky.








el procedimiento perspectivo utilizado es el de punto de fuga único. Panofsky se
pregunta si toda la superficie del suelo estaba orientada hacia un mismo punto de
convergencia.Apesardequelasdosfigurasestánsituadasaambosladosdelcuadroy
ocultanlaszonaslaterales,Bunim,enelanálisisdelamismaobra(FIG.21b)consigue
rescatar una de las líneas de pavimento en la parte izquierda de la escena, con ella




FIG. 29. Análisis perspectivo de E. Panofsky.




la evolución de los esquemas que planteaba Duccio. Subraya la importancia de la















































El uso de la construcción perspectiva de un espacio totalmente racional
presupone dos hipótesis fundamentales: que miramos con un único ojo inmóvil y la
aceptación de la intersección plana de la pirámide visual como una reproducción
adecuada de nuestra imagen visual. Estos dos presupuestos alejan el concepto de la
imagen perspectiva de nuestra inmediata impresión visual. Enfrenta la estructura de
unespacioinfinito,constanteyhomogéneoaladelespaciopsicofisiológico.
En el espacio homogéneo perspectivo, desde todos los puntos del espacio






entre todos los demás sentidos. La capacidad de percibir es completa cuando los




















exploración visual. El fenómeno fisiológico de ver sería el siguiente: Tras centrar la
mirada,laimagenescapturada(enfocada)porlacórneayelcristalino,dandolugara
la imagen retiniana, y ésta finalmente se trasmitirá al cerebro. En ese momento
decimos que hemos recibido información sensorial a través de la vista y desde un
simplerastreocon lamirada llenade"accidentes"queasuvezhandesencadenado,
ciertas alteraciones, desembocando todo el proceso en representaciones mentales.
Porlotanto,podemosentenderlapercepciónvisualcomounaconstrucciónmental.

La perspectiva correcta no tiene en cuenta la enorme diferencia que existe
entre“laimagenvisual”,atravésdelacualapareceantenuestraconcienciaelmundo
visible,y la “imagen retínica”quesedibujamecánicamenteennuestroojo físico. La
ópticaoperspectivanaturalissitieneencuentaesteúltimopunto,dandopasoauna
geometríadelapercepciónodelasapariencias.Estageometríaatiendealoshechos
observados como es el de la variación de la magnitud de los objetos visibles,  y los
cambios en la distancia entre el ojo y el objeto de su atención. Aquí no importa el
objetoencuantoasuaspectoreal,sinosólocomoapariencia frenteaunojoque lo
contemplaba. La imagen que vemos, fijada sobre nuestra retina, no está proyectada
sobre una superficie plana, sino sobre una superficie cóncava, diferenciándose
sustancialmentedelaconstrucciónmatemáticaperspectiva,realizadasobreunplano.
Estamismadiferenciaeslamássustancialenlacomparaciónentreelojohumanoyla
camera obscura. Aunque la superficie proyectada en la camera obscura pueda ser
cóncava, normalmente será plana, como la película de una cámara fotográfica o el
sensordeunacámaradigital.

Panofsky ejemplifica mediante un esquema (FIG. 30) las diferencias entre la
imagen retínica formada en una superficie cóncava y la construcción correcta o una
imagenfotográfica.EldibujodelaFIG.30planteadeformasencillaelproblemadelas










Artistas de la talla de Piero della Francesca, conocedores de la contradicción
existenteentrelaconstrucciónperspectivaylaefectivaimpresiónvisual,resolvieronel
problemaafavordelaprimera.Enunejemplosencillo,enelquesepuedenveruna
construcción perspectiva exacta de una serie de columnas vistas de frente, se
compruebaquelasdimensionesdelascolumnasaumentanhacialosmárgenes.Frente
a este ejemplo, Piero della Francesca confirma que así debe ser “io intendo di
dimostrare così essere e doversi fare”60. La FIG. 31  muestra las aberraciones
marginales producidas por la intersección plana de la pirámide visual. La imagen
muestraunesquemaenplantadelaproyeccióncónicadetrescolumnasiguales.Sila
proyecciónseefectúasobreunplanodelcuadro(P.Q.)paraleloalplanodelosejesde
las columnas, vemos que, el ángulo visual es menor para las columnas laterales que
paralacentral.LalongituddesuproyecciónsobreP.Q.esmayorparalasprimerasque















Si la proyección se efectuase sobre una pantalla cilíndrica (P.C.) de ejes
paralelos a los de las columnas, las longitudes obtenidas son directamente














consigue proyectando en la superficie plana las proporciones obtenidas en una
interseccióndelconovisualyunasuperficieesféricacóncavaparaelojo(FIG.32)61.

La sistematización del proceso anterior nos lleva a reflexionar sobre las




FIG. 37 reproducen dibujos de MartínezQuintanilla62 mediante los cuales
ilustra un estudio comparativo del comportamiento, frente al problema de la
distorsión, de las tres pantallas usadas para la proyección cónica: plano, cilindro y
esfera. El estudio consiste en comparar las proyecciones, sobre las tres diferentes




FIG. 34) podemos observar que:  a) La separación entre las verticales
consecutivas, que era constante, se mantiene constante también en la proyección,
contradiciendo nuestro sentido perceptivo, ya que para él debería ir reduciéndose
conforme aumenta su distancia al Punto de Vista. b) La longitud de los segmentos
verticalessemantieneigualparatodos,pormásquesealejendelobservador.c)Los







































FIG. 37), se observa que los tres parámetros de referencia tienen longitudes
proporcionales a sus respectivos ángulos visuales. La pantalla esférica no presenta














 Pese a la constatación anterior, lo cierto es que, las perspectivas










que tiene el cilindro, lo cual hace posible la imagen plana sin el requisito de una
proyecciónauxiliar.
Encuantoa laperspectivadepantallaplana, comohemosvisto, ladistorsión
aparece conforme nos apartamos de la visual normal al plano (visual principal). Este
hecho,entraentotalcontradicciónconnuestraexperienciaperceptiva.
La aparición de distorsiones obliga a limitar el campo visual de la perspectiva
linealaunazonadentrode lacual losresultadosresultentolerablesyno impidanel
reconocimientode la formarepresentada.Esta limitacióndecamposetraduceenel




y dibujantes, son corroborados por la fotografía, la cual considera normales a los
objetivosópticosqueabarcandichosgrados63.
Esta limitaciónde laamplituddelcampovisualnotienesentido,enprincipio,
en el caso de la perspectiva esférica. Pero la imposibilidad de desarrollar la pantalla
esféricaobligaaestablecerunplanodetrabajogeométrico,yporlotanto,alimitarla
representaciónalsemiespaciosituadofrentealobservador.
Otro factor que diferencia la visión humana de la perspectiva, es la visión
binocular.Dichavisiónes laobtenidaporelusocombinadode losojosparaobtener
unaúnicaimpresiónvisual.
La visión humana “duplica” el punto de vista, trabajan ambos a la vez  y
convergensobreelobjetoobservado.Losmovimientosdelosojosestánemparejados
porrelacionesentresusmúsculos loscualescompartenuncontrolcomún.Demodo
que no es posible dirigir a voluntad cada ojo en una dirección.  Aunque este hecho
parezca no dar ninguna ventaja a la visión binocular, son varias las ventajas de este








por sendos ojos permite la apreciación de la convergencia y en consecuencia de la
distancia y del relieve, imposibles con un solo ojo. Por otro lado, al disponer de dos











Las diferencias entre la perspectiva “natural” y la “lineal” ofrecen, según lo
visto y a pesar de las variables que ofrece la perspectiva artificial, diferencias
significativas.Laperspectiva“natural”correspondealmodoenquevemoslascosasy











de unidad perspectiva. Ese mismo intento lo llevaron a cavo muchos pintores
primitivos, tratando de  profundizar en el espacio bidimensional a partir de su
experiencia visual y de algunas referencias de la antigüedad. Sus obras muestran un
pleno desconocimiento de la perspectiva artificialis, pero mantienen la unidad
perspectivaencasitodassusrepresentaciones.Paralogrardichaunidadperspectivay







































Prácticamente, todo lo que se produjo en pintura toscana hasta el final del
duocento, se podría reducir a imitaciones de las iconas bizantinas o a ensayos de
representacionesdelaleyendafranciscana.Lostrecentistasaprovecharonunaseriede
tipos iconográficos agregándoles la novedad de su estilo nuevo66. Duccio desde la





La comparación entre estos dos grandes genios marcó las diferencias entre
ambasescuelas,existentesyaconGuidodaSienayCoppodiMarcovaldo68.Laclaridad
geométrica y el “buen hacer” de la escuela sienesa contrasta con el planteamiento

65Panofskyhacereferenciaa labiografíaqueVasariescribesobreCimabue(Panofsky,1975).
En ésta Vasari escribe: “ Cuando el infinito diluvio de males que postraba y ahogaba a la desdichada
Italiahabíaarruinadonosóloloquesepodríallamaredificios,sino,loqueesmásgrave,habíacausado
ladesaparicióndetodos losartistas,quisoDiosquenacieraen laciudaddeFlorenciaenelaño1240,
para dar las primeras luces al arte de la pintura, Giovanni, de apellido Cimabue, de la familia, por
entonces noble, de los Cimabuoi; conforme iba creciendo, no sólo su padre, sino todos los demás,
reconocíanlaagudezadesuingenio.”(Vasari,2007pág.105)




era tan nuevo –o, mejor dicho, había estado tan absolutamente ausente del panorama europeo
occidentaldurantetantossiglosquelosqueporprimeravezlovolvieronasuscitarmerecentodavíael
nombredepadresdelapinturamoderna”(Panofsky,1975)




espacial y el dramatismo con el que Giotto ejecutó sus frescos. Duccio, de doce a
quince años mayor que Giotto, trató de armonizar la superficie pictórica bajo una
estructura marcada por la realidad y el sentimiento de sus figuras. En todas su
representaciones mantuvo fuertes influencias bizantinistas, en ellas, la línea y la












más encaminado a la aplicación de ciertos esquemas perspectivos (mentales o
geométricos),algunosinspiradosenlaópticaoperspectivanaturalis,yutilizadospara
dotardeprofundidadalascomposicionesenlasqueunificabanlascaracterísticasdel
entorno y de las figuras. Dichos esquemas intentaban solucionar el problema de los
planos escorzados que aparecen al incluir la tercera dimensión en sus obras. Este
procesosesucedeenformassimplescomoelsuelodeunescenario,ysecomplicanal
representar una simple caja en ese mismo suelo o al construir los planos que
conformanlavistaexteriorointeriordeunedificio.
La solución para representar estos planos en escorzo se obtiene de una las
primeras leyes de la óptica, del principio de convergencia en profundidad de líneas
paralelas. El problema del sistema de convergencia varía con la complejidad de los
esquemas espaciales propuestos. Un simple plano sin figuras presenta un esquema
diferenteaunoobstruidoporfigurasyobjetos.Loselementosarquitectónicoscreados
en la escena sólo ordenan espacio escénico parcialmente, la profundidad espacial
también la configuran las diferentes formas adoptadas en la representación,
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coordinando los distintos planos escorzados. Los volúmenes arquitectónicos y las
figurassealternanparacrearlosdistintosplanosdeprofundidadporigual.
La ausencia de una metodología matemática a la hora de buscar la tercera
dimensión,sumadaalosconstantesintentosporextenderindefinidamenteelespacio
pictórico detrás de las representaciones, hace que florezcan esquemas pseudo




desarrollo de la representación espacial del Renacimiento, ha sido ampliamente
reconocida y ha recibido  la atención de numerosos historiadores. Tras un nuevo
examende lamateria,pocosepuedeañadira los resultadosdesus investigaciones,
perovemosnecesariounestudiodelaevoluciónenelsigloXIVenItaliaconelfinde
esclarecer,antesdeabordarunanálisismásriguroso,losdistintosplanteamientosde
espacio tridimensional en las obras pictóricas de los primitivos italianos. En una
primeraaproximacióna laspinturasdeltrecento italianohablaremosde lasobrasde
Cimabue y Cavallini, antes de describir las de Giotto y Duccio. A continuación,

























en el dibujo de las figuras, sino también en su color, siendo muy celebrado por sus
novedades”.Apesardetodosloselogios,Cimabuehapasadoalahistoriaportenerun
discípulo llamado Giotto di Bondone. El gran reconocimiento de Giotto nubló por
completo los logros de Cimabue. Dante lo confirma en la Divina Comedia, en la que
escribe:“CreíaCimabueenlapintura/tenerelcampo,queahoraesmantenido/por
Giotto, que su fama vuelve oscura”. Vasari, en cambio, aporta una visión de
continuidad entre la obra de Cimabue, la de Giotto y los grandes maestros del
Renacimiento: “Y por eso su discípulo Giotto, movido por la ambición de la fama y
asistido por el cielo y la naturaleza, llegó tan alto con el pensamiento que abrió las
puertas de la verdad a los que han elevado este oficio al estupor y la maravilla que
vemosennuestrosiglo”70.







69 “…y representaunaVirgen rodeadadealgunosángeles,en losque,aunqueconservarael
viejoestilogriego, sepuedeapreciarquetieneelmodoyel lineamentodelestilomoderno”. (Vasari,
2007pág.107)
70(Vasari,2007pág.109)
71 Vasari redacta en sus Vidas : “Así, practicó con estos hermanos, que lo condujeron a Asís,




Como bien apunta White72, en su estudio de de los transeptos de la Basílica
SuperiordeAsís,elartistaresponsable73consiguiórealizarunaunidadprimariadentro
de las formas arquitectónicas que tenía a su disposición para favorecer la visión
apocalíptica y el drama narrativo de cada escena individual. Una vez justificada la
composición general74 y el equilibrio de cada muro, realiza un interesante estudio
compositivodelosgruposdeescenasqueconformanlostranseptos.Aunquenuestro




San Pedro curando al tullido y San Pedro curando al poseído. El muro que cierra el
transepto presenta tres escenas: La caída de Simón el Mago, La crucifixión de San
PedroyLaejecucióndeSanPablo.Lasdosescenasmáscercanasalcorodeltransepto
sur lo forman San Juan en Patmos y La caída de Babilonia. El  muro del fondo lo









73 Señala “el artista responsable” y no Cimabue por descartarse la ejecución completa del
artistaenlosfrescos.
74 El equilibrio compositivo resulta de la simetría arquitectónica de la iglesia, más que por el






se repite casi con exactitud. El fondo de la escena lo ocupan tres elementos
arquitectónicosconciertasimetríacompositiva.Unedificiomayorenelcentroydos
agrupaciones en los laterales. Los edificios nacen casi en el mismo punto que los
personajes y se elevan casi hasta el final de la representación. Adquieren un
protagonismocompartidocon lasfigurasde laobra.Éstasseencuentranen lamitad
inferior de la escena narrando la historia. Las figuras no están compuestas
simétricamente, pero guardan la misma relación tripartita de los edificios. El rasgo
compositivomásimportantesonlasmarcadaslíneasenformade“V”delosedificios,
queapoyadoporel las figuras,cierra lacomposiciónenelsimbólicopuntodeunión
entreSanPedroyeltullido.
El primer plano de la representación lo ocupan las figuras principales. Otro
grupo de personajes se agrupan al fondo de las figuras de derecha de la obra. Los
edificios,alfondode laescena,parecennacer juntoa lospersonajes.Estosedebea
unaseriedecombinaciónde factoresque facilitanesaapreciación.Elpuntodevista
aparentementeelevado,indicadoporlapartevistaenescorzodelazonasuperiorde
los edificios y la disposición de las figuras en profundidad, contrasta con la baja
situacióndelíneadehorizonte,queobligaareducirladistanciaentrelasfigurasylas
construcciones.
El rasgo más representativo del conjunto de esta obra, es la dirección de los
planos escorzados de los edificios. Las tres agrupaciones de edificios presentan un
plano frontal sin escorzar junto a otro que lo hace hacia el exterior de la
representación. En una composición perspectiva habitual, los planos frontales






















En este esquema en planta la línea punteada marca el plano del cuadro y la












ciertos aspectos diferentes. En el fondo de la escena también vemos tres elementos








adquieren un  protagonismo compartido con los personajes de la obra. Éstas se
encuentranenlamitadinferiordelaescenanarrandolahistoria.Lasfigurasguardanla






personajes que aparece a la derecha se va alejando en profundidad y tamaño,
evidenciandolalejaníadelosedificiosenellateraldelaescena.
El modo en el que losedificios seescorzan en profundidad se repitecomo la
obra anterior. La única diferencia es el escorzo hacia la derecha del edificio central.
EstehechohacequeelesquemadelaFIG.41varíeligeramenteconrespectoaesta.








La composición de la obra de laFIG. 43 rompe con las anteriores, aunque los
elementosqueparticipenenellaseanmuysimilares.Elfondodelaescenaloocupan






lasdemás,pero enesta ladisposicióndeéstasen laobraseconvierteenelcambio
mássignificativo.Lospersonajesdejandeocuparlamitadinferiordelaescenayuno
deellossesitúaenlapartesuperiordelaimagen,enelcentrodelacomposición.Se
podría decir que las figuras se siguen agrupando en tres conjuntos, formando ahora
una “V” invertida que compensa la “V” que siguen componiendo los edificios del
fondo.Enestaescena,comolaanterior, lospersonajesdejandeestarúnicamenteel
primerplanoyretroceden,situándosedetrásoalapardealgunasconstrucciones.
Elpuntodevistautilizadoen lasanteriorescomposiciones semantiene, igual
que la dirección del escorzo en las construcciones laterales ycentral.Cabría señalar,
que en el grupo de edificios situado a la izquierda, uno de los bloques mantiene la
mismadireccióndelescorzoquelosdosgruposdeladerecha.Estapequeñavariación
pareceestarmotivadaporunaclaravoluntadcompositiva,yaque ladirecciónde las
líneas fugadas acompaña la “V” invertida, de la que hemos hablado anteriormente.
Otrodetalledestacableeslareduccióndeescaladelaconstruccióncentralconforme
seeleva.Aunqueestehechorespondemásaelementosconstructivosqueamotivos









La imagen de la FIG. 44 mantiene los elementos básicos de las anteriores
composiciones.Dosescenasparecidasaloslaterales,consuscorrespondientesgrupos
de figuras y una figura central simétrica. La cruz sobre la que aparece San Pedro
crucificado se sitúa en el mismo lugar que en las otras representaciones lo hacían
diferentesedificios.
Enestaescenasemantienelamismadisposiciónenprofundidaddelasfiguras.





desaparece el escorzo tan marcado hacia el exterior construyendo dos edificaciones








En la representación de la FIG. 45 desaparecen ciertas pautas de las obras
anteriores. El equilibrio que encontrábamos entre las figuras y el resto parece
perderse, debido a la gran masa arquitectónica que ocupa el centro de la escena.
Aunque exista cierto caos en la construcción de las edificaciones, provocado
naturalmente por el derrumbamiento de la ciudad, la escena está simétricamente
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compensada. A pesar del deterioro de la obra, se pueden advertir cuatro grupos de
figuras,tresenelprimerplanoyunoarriba.
 La arquitectura que compone la obra se dispone en dos grupos. El
primero lo forma la muralla que interactúa con los personajes del primer plano. El
segundo está compuesto por el grupo de edificios que se derrumban al fondo. El
esquemaespacialqueutilizaenlaescenaparecesimilaraldelasobrasanteriores,sin
embargo, utiliza un curioso modelo espacial cóncavoconvexo para mostrar el
desarrollodelamuralla.Siaislamoslostresplanosfrontalesdelcentrodelamuralla,
el escorzo de las dos caras podría responder a una perspectiva frontal, aunque al
continuarelescorzodelascarasmásalejadas.Losmurosserepresentansimétricosa
susrespectivosplanosfrontales,demodoquetodaslascarasdelamurallasevenen
la representación.Elesquemaperspectivoutilizadopara representar losedificiosdel
fondorespondealmismoqueutilizaenlasanterioresobras,conladiferenciadeque
los planos escorzados no fugan hacia el exterior de la obra sino al centro de ésta,
reforzandolasimetríadelamisma.
Otra característica reseñable, es el uso punto de vista bajo al representar la

























En la obras mostradas en la FIG. 47 y FIG. 48 encontramos dos esquemas
perspectivos distintos para representar una escena similar, uno escorzado hacia un
lateralyelotrosimétrico.Enlaprimeraescenapuedequelasimetríaserompapara
compensarlafiguradeSanFrancisco,elpuntodevistaelegidoeselevadoylosplanos











































Roma, una de sus obras más destacadas, donde las figuras angélicas están pintadas
con modelos de los barrios bajos de Roma. Este “naturalismo romano” influirá en la
obradeartistasquetrabajaronenotrasciudadesitalianascomoFlorenciaySiena.

A pesar de la supuesta fiabilidad de las copias encargadas por Barberini,




Urbano all’Caffarella y San Lorenzo Extramuros. White destaca la fiabilidad de las copias en lo que














FIG. 51. Copias de las obras de Pietro Cavallini encargadas por el cardenal




La representación de la FIG. 52 forma parte del conjunto de mosaicos
realizados por Cavallini en Santa María de Trastevere. El conjunto de estas obras
destaca por el valor en construcción espacial de las estructuras arquitectónicas. Si
hacemosunseguimientodelasobrasdeCavalliniatravésdelascopiasencargadaspor












La estructura de la FIG. 49  refleja un claro equilibrio compositivo entre las
cuatro figuras del primer plano y las tres estructuras arquitectónicas. Dos de estas
edificacionesseencuentranmásalejadas,mientraslacentralcompartecasielmismo





Las tres edificaciones en la imagen están representadas de tres modos
diferentes. White78 hace referencia al edificio situado en la parte izquierda y lo
relaciona con La plaga de serpientes (FIG. 51) por el modo en el que está
representado.Explicaqueeldiseñode lasdosarquitecturasestáhechodetalmodo
quelabasedelasmismasseencuentraendisposiciónoblicuaextrema(dospuntosde
fuga), mientras que la parte superior de ambas parece reflejar una tipología frontal
escorzada. Alanalizarlasotrasdosestructuras,tambiénadvertimosqueelpuntode
vistaqueutilizaesdistinto,unomáselevadopara laedificaciónde laderechayotro
más bajo para el central, casi a la altura de los personajes representados. Si
realizásemos un esquema simple de los volúmenes representados quedarían tal y
comoaparecenenlaFIG.49.Enélsedistinguenclaramentelostresprocesosseguidos
para representar las tres edificaciones. El primero de ellos (izquierda) aparece
representado mediante un modelo perspectivo que se aproxima a la perspectiva

















habitación no llega a envolver a las figuras en ningún momento. Un grupo de cinco
personajes conforman cuidadosamente la composición de la obra. El diseño
arquitectóniconopareceestardiseñadoparaenvolveralasseismujeresysituarlasen
unentornomásomenosverosímil, sinopara reforzar losespacioscompositivosque
dibujanlasfiguras.Elescorzodelosplanosenprofundidadseorientahaciaelcentro













La mitad de la derecha lo forma una figura acomodada en una estructura
arquitectónicaqueocupacasitodalamitad,mientrasqueenlaizquierdasimplemente
aparece un sujeto. Los planos que marcan la profundidad de la escena no lo hacen
hacia el centro, sino hacia la derecha. De este modo la lectura visual de la escena
parece escaparse hacia el lateral derecho, favoreciendo la lectura de la siguiente




del espacio perspectivo en sus representaciones. A pesar de ello, podemos extraer
unasconclusionessencillas,sujetasalainformaciónquedisponemos.
La disposición general utilizada en sus obras es cambiante, es decir, en las
escenas no existe una disposición única para todos los objetos de la escena. En las
representaciones que aparecen dos o más estructuras arquitectónicas, cada una de

























La obra más importante del pintor sienés es la Maestà o La Pala di Duccio,
como le llaman cariñosamente los propios italianos. Esta obra marca el primer
florecimientoauténticode lanuevaescueladeSiena80.El famosoretablodemásde
dos metros de altura y cuatro de anchura presenta principalmente, y en la zona
central, a la “Virgen en majestad”, o Virgen Entronizada con el Niño, siendo
homenajeadaporsantosyángeles.Enunfondodoradodeinfluenciabizantinavemos




libertad plástica. La fuerza dramática de Duccio reside tanto en la grandeza del
conjunto como en los pequeños detalles y en las delicadezas de expresiones y









el cuerpo central está la Virgen en Maestà sobre un gran trono de mármol con sus
incrustacionesdeestilogóticoycosmati81.Elclarobizantinismodelascabezasseaúna
armoniosamente a los ropajes góticos que caen suavemente de rebordes dorados.
Asimismo,sepuedenveralossantosarrodilladosenprimerplano.Enlabasedeltrono





Se divide en calles laterales y en una calle central que soporta la escena más
importante. La Entrada a Jerusalén, de doble tamaño, es el punto inicial de toda la




del Nuevo Testamento del que disponía Duccio. Lo que parece claro es que el ciclo
comienza en la parte inferior izquierda y la termina en la parte superior derecha,




81 El estilo cosmatesco o cosmati es una manera de realizar un suelo típico de la época
medievalenItalia,yespecialmenteenRomaysusalrededores.ElnombrederivadelapellidoCosmati,
uno de los grupos de artesanos del mármol que crearon obras cogiendo mármol de antiguas ruinas











En la parte superior de la imagen principal, en el frontal del retablo, se
encuentranseisescenasdelavidadelaVirgen.Lastresquefiguranalaizquierdase










que aparece en las escenas, en ella las líneas convergen hacia un eje central. En el
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Anuncio de la Muerte de la Virgen, la situación del ángel forma una incoherencia
perspectivacon la columna que divide las dos puertas, su situación en el pavimento
hace pensar que la columna debería ir delante. Lo mismo ocurre en las otras dos
representaciones, la situación de los elementos y de los personajes no se ajusta en
ningúncasoalespacioperspectivoquepresentaelhabitáculoprincipal.Losesquemas
utilizadospara representar losmueblesqueaparecenen lasescenassondistintosal






















divididas por la figura de Malaquías. La Presentación del templo, situada en la parte
central, presenta una composición completamente simétrica. En esta obra el rito de
consagraciónserealizaenunentornoarquitectónicoelegantedemármolanimadopor
incrustaciones policromadas, que reproduce el ambiente eclesiástico con fuerte
alusiónalosedificiosreligiososcontemporáneos.Whiteencuentraenestaescenaun
singular valor perspectivo: “Duccio  representa, más que un interior, un patio
circundante, en un novedoso intento de representar un recinto espacial completo”.






























la infanciadeCristo.El interiordel templo,dominadoporunpisodealegrescolores
(descritoporBrandicomouna"alfombradelCáucaso"),incluyedetallessignificativos,
comoloscuatroCupidosencerradosenpequeñosnichos.
El espacio en la escena se divide, como en muchas de las composiciones de
Duccio,endospartes.Laprimeracorrespondealospersonajesyelementossituados
enprimerplano.Estosparecenordenarseespacialmentedeunmododistintoalresto.
La segunda parte está compuesta por la arquitectura que estructura el espacio que

















Los episodios de La aparición y Tomás incrédulo se desarrollan en el mismo
entorno, la casa donde los apóstoles se refugiaron por miedo a los Judíos, y están
situadas en la parte superior izquierda, en el reverso del retablo. En La aparición, la
puerta en el centro, bien cerrada con una barra horizontal (un detalle que hace
hincapiéenelcaráctermilagrosodelevento),marcaymuestralafiguradominantede
Cristo,haciaelcuallosdosgruposdeapóstolesconvergen.LaincredulidaddeTomás
es el único panel, además de El entierro de la Virgen del panel frontal, que aún
conservesutamañooriginal.Enélsepuedeobservarlamismacomposiciónqueenel
anterior. En las representaciones sorprende la solución perspectiva del pequeño











Calvario d) Cristo ante Herodes e) Corona de Espinas f) Pilatos lavándose las manos. Escenas de la Pasión de
Cristo.

El lugar de las escenas en que aparece Pilatos tiene lugar en el palacio del
gobernador.Lascolumnassalomónicasdemármolblanco,delgadoydeladecoración
talladaen lapartesuperiorde lasparedesparecenreferirsea laarquitecturaclásica.
Pilatostambiénrepresentadoconlasolemnidaddeunemperadorromanoycoronado
con una corona de laurel, evoca el mundo de la antigüedad clásica. Es interesante




seis escenas que conforman esta parte del retablo, es el mismo. El esquema frontal







una disposición frontal escorzada centralizada. Detalla que todos los interiores que se hallan en










LahistoriadelLavatoriode lospiesy lasdelrestodebe leersedearribahacia
abajo,segúnelordenenqueseproducenenesteevangelio.Elescenariodetresde
estas historias se desarrolla en el interior, en una sala sin adornos, los únicos
elementos decorativos son el artesonado del techo y algunos detalles en la pared
trasera. Estos detalles también se pueden apreciar en la Última Cena, que según el
evangelioseproduceenelmismolugar.
Para desarrollar el espacio en estas escenas interiores, Duccio utiliza la












los espectadores, ofrece pan a Judas. Cuencos de madera, cuchillos, un jarrón
decorado,unplatodecarne,yelcorderopascual,sesitúanenlamesacubiertaconun
simple mantel tejido en forma de diamante pequeño. El espacio representado en La
ÚltimaCenadeDucciohasidoanalizadopormultituddeteóricos.Laconvergenciade
laslíneasescorzadasdelartesonadodeltechoenunazonacomún,lacabezadeCristo,
y la representación de la mesa mediante líneas aparentemente paralelas es lo más
destacableenlosdiversosanálisisrealizados.EnestaobraDucciomantienelamisma



























 La obra está llena de ambigüedades perspectivas. Resulta evidente,














seguidores de Cristo se agrupan en frente a un edificio almenado masivamente,
mientras que la figura del ciego, repetida en dos momentos narrativos distintos, se
encuentra situado en una zona más abierta. Los edificios situados al fondo guardan
ciertacoherenciaperspectivaconrespectoalgrupodepersonasdelprimerplano.
El punto de vista elevado otorga la distancia suficiente como para que no
resulte desproporcionado el conjunto arquitectónico del fondo. Duccio no parece
buscar una solución demasiado complicada para resolver la perspectiva de los
edificios.Lavistafrontalescorzadaqueplanteaencuentraacomodoenunaescenasin
demasiadas incoherenciasperspectivas.Apesardeello, las fugasen laparte inferior








En la escena de La tentación (FIG. 69), Duccio pinta cuatro figuras con una
intencionadadesproporcióncon respectoa los cincogruposdeedificacionesque las
rodean.Todasellasestánvistasdesdeunpuntodevistabastanteelevado.Elesquema
frontalescorzadoutilizadoparatodasellaspermiteaDucciopoderdetallarlasbastante
sin impedimentos perspectivos. De todos modos, cada una de estas agrupaciones
parece estar compuesta por esquemas perspectivos independientes. Cada una de






En la representación de la FIG. 70, Duccio mantiene, igual que en la FIG. 68,
unacoherenciadeescalaentre la figuray laarquitectura.Ademásdelprotagonismo
espacialdelaarquitecturaenlaescena,lasfigurasrepresentadasestáncortadasporla
mitad, es decir, la mitad de ellas no está representada para poder formar parte del
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perspectiva apoyada sobre todo por esquemas frontales escorzados. A pesar de los
diferentesescenariosningunade las representacionesrompedemanerasignificativa
la unidad perspectiva del conjunto. La claridad compositiva de Duccio es una de las
razones de que esto no suceda. Todas las “secuencias” de la vida de Jesús, por
ejemplo, están pintadas bajo una estructura compositiva que guía la solución
perspectiva que estructura el espacio en la escena. A pesar de ello, las soluciones
propuestas por Duccio no se limitan a respetar las convenciones, tal y como afirma
White87.Todasellasparecenresolverconmásomenoséxitolosproblemasespaciales
querequeríalaescena.
Todo el análisis realizado en torno al retablo de La Maestà ha sido de gran
ayuda para determinar las pautas que Duccio siguió a la hora de confeccionar sus
escenas. En todas las obras los elementos representados aparecen en disposición
frontal,enunoscasoscentradayenotros lateral. Lascomposicionesdesusescenas
sonsencillas,igualquelasconstruccionesqueestructurancasitodaslasimagnes.Por
lo tanto, cualquier análisis que realicemos sobre estas obras deberá ser igualmente










87 (White,1994pág.85).Whitedescribeque:“Elalcancede los logrosdeDucciosedebeen









de edad en el mismo lugar. Después de unos años de aprendizaje en el taller de
Cimabue,enFlorencia,fueconelmaestroaRoma,dondecompletósuformacióncon
Pietro Cavallini. En aquella época Giotto pintó algunas de las composiciones que
decoran las paredes de la nave de la Basílica Superior de Asís. Son escenas de la
leyenda franciscana. La Basilica es una iglesia espaciosa, de una sola nave, con




















En la actualidad sigue existiendo bastante controversia sobre la autoría de
muchas obras del pintor por no existir ninguna firma en ellas. En este momento no
103

tenemos una idea precisa sobre cómo estaba organizado el taller de un arista a
principios del siglo XIV. No obstante, sí sabemos que Giotto dirigía talleres en
diferentes lugares. Se supone que algunos de sus colaboradores le acompañaron
durante muchos años. Otros, en cambio, crearon sus propios talleres, cuyo estilo
siempreestuvoestrechamentevinculadoaldeGiotto.Estehechohaplanteadoa los
investigadoresseriasdificultadesa lahoradeatribuir laautoríade lasobras.Elgran













para servir de ejemplo a los creyentes, dividiéndola en 97 estaciones, de las cuales
para el ciclo de Asís fueren escogidas 28, con inscripciones que proporcionan una
explicacióndetalladadelasmismas.Lahistoriadesuvidaempiezaenlaparednorte,
en la cuarta crujía, o sea, justo al lado del crucero, con El homenaje de un hombre










ningún patrón compositivo. Cada obra es completamente independiente de la












compositivas que unifiquen la serie, aunque existen pequeños detalles que intentan
darciertaconsistenciaestructuralalconjunto.Lasdosobrasquecustodianlaentrada
(FIG. 71. Obras 14 y 15), a pesar de no compartir un esquema perspectivo que las
unifique,enlasdosapareceunpaisajecomotelóndefondo.Estehechoesbastante
relevante, ya que son las únicas dos obras en las que no existe una referencia
arquitectónica.
Elrestodepinturasmantienenclarasreferenciasavistasdeedificiosinteriores
y exteriores. Por otro lado, los dos primeros bloques (FIG. 67. Obras de la 1 a la 9)
mantienen una estructura perspectiva y compositiva similar. En las tres primeras
escenasexiste(FIG.72), igualqueenlastressiguientes(FIG.73),unacontinuidadde
lasedificacioneslateraleshacialacentral,focalizandolaimportanciaenlamitaddelas






























En el bloque siguiente hay otras tres representaciones (FIG. 74). Las tres
imágenes utilizan el mismo esquema perspectivo, el frontal escorzado. En la escena













la realidad en la que se encuentran esos objetos, terrenal o celeste. En estos dos
frescos los objetos situadosen la parte superiorde la imagenaparecenvistosdesde
arriba, en contraposición con el punto de vista normal de los edificios situados más
abajo90.Estecambiodepuntodevistanodejadeestáacompañadoporuncambiode
esquema perspectivo. Aunque todos los objetos se dispongan de modo frontal













La Confirmación de la Regla presenta la composición espacial más orgánica y











fuga se encuentra ligeramente desplazado hacia la izquierda y el centro de atención
hacialaderecha.
Lascuatroobrasmantienenpautasperspectivasycompositivasmuysimilares.
Todas ellas mantienen una franja superior al descubierto en la que se puede ver el
cielo,laalturadelpuntodevistaescasielmismo,igualquelaescalaescogida.Sinos
fijamos, todas las figuras de las distintas escenas tienen prácticamente el mismo




FIG. 76. La leyenda de San Francisco. Primero (izquierda), La confirmación de la Regla. Segundo, El Sermón de
HonorioIII.Tercero,LaapariciónaGregorioIX.Cuarto,LaCuracióndelhombredeLérida.Asís,basílicasuperior.

Si completamos el reconocimiento de los interiores que forman la serie,






está formado por dos grupos de líneas, las del techo y las del pavimento, que
convergen hacia la zona central de la imagen. La duda surge al preguntarnos si
realmente son escenas completamente interiores como las cuatro anteriormente
expuestas (FIG. 76). Si nos fijamos en La confesión de la mujer de Benevento, el






En LaapariciónenelCapítulodeArles ladeducciónnoes tan lógica.Enesta
obra hay un único elemento que rompe con el resto de interiores frontales, son las
grandes aberturas en forma de puerta y ventanas, a través de las cuales se ve
claramenteeldibujodeunporcheexterior.
Este hecho y la forma del habitáculo tan particularmente sesgado en esta












El resto de frescos los podríamos agrupar, igual que hemos hecho con los
anteriores, atendiendo a los espacios arquitectónicos que representan y con qué
esquemaperspectivolohacen.
En la FIG. 78 están representados tres de las escenas que muestran espacios
interiores junto a construcciones exteriores. En las tres imágenes, los pequeños
habitáculos comparten protagonismo con las grandes edificaciones a las que se
adhieren.Elusodelesquemafrontalescorzadoseevidenciaenlostresfrescos,dosde
ellosestánvistosdesde laderechayelúltimodesde la izquierda.Elprimerodeellos
SanFranciscohonradoporsusconciudadanoseselúnicodelostresenelqueninguna
figuraocupaunlugarenelespaciointerior.
En la escena, un hombre humilde extiende su manto, mientras San Francisco
recibeel homenaje con un gesto conciso. Ninguno de los personajes se sitúa dentro
del Templo de Minerva, pero tampoco frente a él. La disposición de todos ellos















FIG. 79. La leyenda de San Francisco. Escenas de interiores en el exterior. Primera (izq.) La visión del carro de
fuego. Segunda, La visión de los tronos. Tercera, La muerte del caballero de Celano. Cuarto, esquema
volumétrico.
 
Los frescos de la FIG. 79 y los de la FIG. 80 ilustran escenas en las que las
edificaciones mantienen un mismo bloque delimitado, y las construcciones que




esquema perspectivo utilizado en cada uno de ellos. En las tres primeras, como ya




FIG.80.La leyendadeSanFrancisco.Escenasde interioresenelexterior (oblicuamoderada).Primera (izq.),El
crucifijo de San Damiano. Segunda, La Aparición en el Capítulo de Arles. Tercera, La canonización de San
Francisco.Cuarto,esquemavolumétrico.
 
En la FIG. 81 encontramos cinco frescos, el grupo más numeroso, con una
estructura compositiva y espacial muy similar. En todos ellos hay dos grupos de
edificaciones compartiendo protagonismo representadas mediante una disposición
oblicua extrema. White destaca una de las característicasde dicha disposición, la de
concentrar laatenciónen losobjetos tridimensionalesaislados.Esdecir,elusode la
disposiciónoblicuaextremaacentúalaatenciónenlasverticalesdelasedificacionesy
resta importancia a las líneas en retroceso. Estas últimas se limitan a hacer que la
mirada se desplace hacia ambos lados del eje central, mientras que las verticales,
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podemos extraer dos conclusiones claras. La primera de ellas se refiere a la
discontinuidaddelosesquemascompositivosenlamayorpartedelaserie.Lasegunda
conclusiónmarca larelacióndirectaentre losobjetospintadosyelesquemaseguido
para representarlos. El esquema compositivo empleado al dibujar una escena






Los frescos de la capilla de los Scrovegni se han considerado desde siempre
comolaprimeraobramaestradeGiottoensumadurezy,almismotiempo,comoun
hito en la evolución de la pintura occidental. Giotto plantea una nueva forma de
representar la imagen, lospersonajesyelespacioen relacióncon la superficiede la
pintura.Laatribuciónalpintorflorentinoestádocumentadaporcrónicasdelaépoca.






iconográfico, el pintor tomó como punto de referencia el espacio entre las dos
ventanas para insertar dos escenas, una sobre la otra. Con esta unidad de medida
subdividiólasparedesdelacapillarecurriendoaunasolamodificación,ladedisponer
demodo irregular respectoa las restantesescenasprecisamente lascolocadasentre
lasventanas.
En esta capilla el sistema de los marcos que separan las escenas entre ellas,
simulaunaarticulaciónarquitectónicadelaspropiasparedesdelaiglesia.Tratándose
ciertamentedeunasimulaciónmenosvistosaqueenAsís,peropuestaenevidencia.
Enestacapilla, la ideaes ladeencerrar los frescosenanchas fajasdemármol,pero
con marcos de poco realce, en los que se abren medallones lobulados con
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representaciones menores. Una idea novedosa y de gran alcance, es la de haber
simuladounabasedeamplias losasdemármol jaspeadorematadaporunmarcode
levevoladizo.
Las escenas están narradas siguiendo una dirección helicoidal. En la faja más
altade laparedderechacomienzaanarrarse lahistoriadeLaVidadeSanJoaquíny
SantaAna.EncomparaciónconAsís,elespaciopintadoesmenosamplio, las figuras
dominan en él y las estructuras arquitectónicas se reducen siempre a una sola, la
indispensableparaambientarlanarración.Enlasseisescenassucesivas,enlaparedde
enfrente, figuran el Nacimiento de María, su Presentación en el Templo y cuatro
escenas relativas a sus Desposorios: los Pretendientes entregando las varas secas, la
Oraciónanteelaltarenquesedisponenvaras,ylosDesposoriosdeMaríayJoséyel
Cortejo nupcial. Esta serie se mantiene fiel a sí mismo al principio del elemento
arquitectónicoúnico.
En torno al arco triunfal, la parte más vista de la capilla, está reservada a la




Las cinco escenas sucesivas de la pared de las ventanas representan el
Nacimiento,laAdoracióndelosMagos,laPresentaciónenelTemplo,laHuidaaEgipto
ylaDegollacióndelosInocentes.
Las seis escenas del muro opuesto, Cristo entre los Doctores, el Bautismo de
Cristo, las Bodas de Caná, la Resurrección de Lázaro, la Entrada en Jerusalén y la
Expulsión de los mercaderes del Templo son narraciones de tono más elevado y
solemne,representanhechosdelavidaactivadeCristo,entrelainfanciaylaPasión.
La narración continúa en la pared lateral al arco triunfal con el singular episodio de










La FIG. 84 muestra la parte más vista de toda la capilla, cuya escena está





de La Anunciación se halla debajo, con las figuras protagonistas lejos una de otra,
situadas a ambos lados del arco triunfal. Los dos templetes dispuestos para
representar la escena no están representados frontalmente. La demostración la
tenemos en los dos frescos pintados en la línea inferior de la FIG. 84, estos dos
interioresvistosfrontalmentedejanversólo laparedinteriordelaescena.Estedato
ejemplificalosrecursosperspectivosdelautorparailustrarrepresentacionesfrontales.
Por lo tanto, las dos estructuras que conforman La Anunciación están
dibujadas una frente a la otra de manera evidente y voluntaria. De este modo, se
renunciaalusodelaslíneasquefuganhaciaelinteriorparafavorecerlalecturavisual







92 La figura de Dios está pintada sobre una tabla de madera, la cual, supuestamente, fue







Siguiendo las pautas de anteriores análisis, hemos clasificado de manera
individual todas las obras de la Capilla Scrovegni, sin contar las Alegorías de las
Virtudes y de los Vicios de menos importancia perspectiva. De dicha clasificación
podemos extraer una serie de conclusiones importantes: El aumento del empleo de
esquemasperspectivosoblicuos(extremaymoderada),larelacióndirectadelusode


















representadas de un modo frontal, al analizar las líneas horizontales de los planos


















Con el mismo propósito que el análisis anterior, dividimos las escenas de los
dos muros laterales entre interiores y exteriores (FIG. 87). En una primera









relacionarlos entre sí. Al hacerlo, conseguimos extraer una conclusión muy
interesante,larelacióncasidirectaentreelesquemaperspectivoutilizadoyellugaren
elqueseubicalaescena.Lasobrasrepresentadasmedianteejedefugaydisposición
frontal escorzada se escenifican en espacios interiores, además de tres de las obras
representadasendisposiciónoblicuamoderada(FIG.88).
Estas tres obras podría suponer la excepción al supuesto que anteriormente
hemos deducido. Este hecho no es demasiado notorio, ya que la disposición oblicua
moderadadeestastresobrasestámuypróximaa lafrontalescorzadaymuyalejada







Como ya hemos apuntado anteriormente, las obras representadas mediante
ejedefugaydisposiciónfrontalescorzadamuestranespaciosinteriores(FIG.89yFIG.
90). A pesar de ser todos ellos interiores, el punto de vista del espectador está en
lugaresdiferentes.Enlasobrasdedisposiciónfrontalescorzadaelespectadorparece
estar fuera del recinto en el que se desarrolla la escena, mientras que en las obras













Las escenas realizadas en disposición oblicua extrema también las podemos




FIG. 91. Escenas realizadas en disposición oblicua extrema cuyos personajes se adentran en la arquitectura
representada. De izquierda a derecha, La Navidad, La Adoración de los Magos, La Presentación en el templo,
Joaquínarrojadodeltemplo.







capilla en la que aparecen dos edificios arquitectónicos. La logia de Herodes es una







FIG. 93. Escenas realizadas en disposición oblicua extrema






En la basílica de la Santa Croce encontramos dos de las capillas más
importantesen laobradeGiotto.LasCapillasPeruzziyBardi (FIG.94),pintadasdiez
años más tarde que la Capilla de los Scrovegni, representan un avance perspectivo
importanteen laobradelmaestro.LaperspectivautilizadaporGiottoestádiseñada
paraqueelespectadortengaunavisiónlomásrealposiblecuandoéstepenetraenla
estancia. Por lo tanto, la disposición de los edificios sitúa al espectador fuera de la












de Patmos, San Juan Evangelista resucitando a Drusiana, Asunción de San Juan
Evangelista.









a las representaciones en eje de fuga que dominan los muros. A pesar de ello, el





En el muro izquierdo nos encontramos, de arriba hacia abajo: La entrega de
bienes.SanFranciscoaparecesobre laaristade laarquitecturadeplantacuadraday
perspectiva oblicua, que divide en dos sectores la escena: los seguidores de San
Franciscoysupadre juntoa loscomerciantes.Ensegundo lugarestá laApariciónde
San Francisco en Arles. El espacio arquitectónico está claramente definido; tres









En el muro derecho tenemos, en primer lugar, La aprobación de la regla. En
esta escena el habitáculo está dibujado en perspectiva oblicua, igual que su escena










En estas dos Capillas Giotto ofrece una solución perspectiva individual y en
conjunto.Ladecoracióndeestascapillascoincidecon lade laCapilladeSanMartín,












Todo el arte de la pintura en Florencia durante todo el siglo XIV quedó muy
influenciadoporelestiloylapersonalidaddeGiotto.Apesardeserunestiloimitado
por un gran grupo de buenos pintores no parecía que ninguno de ellos superase los
resultados que éste obtuvo. Para muchos lo que caracteriza el arte de Giotto es su
fuerza de expresión, la clarividencia del artista para distinguir lo esencial de las
emociones, revelándolas con el gesto de las figuras. Para otros, lo que hace único e
insuperableaGiottoeslamaneradeconseguirfigurasconvolumen,depositadascasia
plomoenunespaciocapazdesostenerlas.





























Vasari añade un detalle a la corta biografía de Taddeo Gaddi, el padrino de
bautismo de Taddeo fue Giotto, dato que asegura la relación entre sendos pintores.




Se han conservado suficientes pinturas del pintor trecentista de Florencia y
algunas de ellas van firmadas y fechadas. Su obra sigue fielmente los principios de
Giotto, como muestra uno de sus primeros trabajos, como La estigmatación de San
Francisco(h.13251330)enelqueseobservaunsutilremodeladodelestilodeGiotto.
Entre sus frescospodemosdestacar la serieque ilustra lavidade laVirgen (c.1338,
capillaBaroncelli,SantaCroce,Florencia),LaútimacenayElárboldelavida(ambosc.
1340, refectorio de la Santa Croce), y las representaciones de la iglesia de San
Francisco de Pisa. Entre sus retablos destacan La Virgen en la gloria (1355, Uffizi,
Florencia) y la Virgen y el Niño con cuatro santos (Museo Metropolitano de Arte,
NuevaYork).
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FIG. 97. Escenas de la vida de la Virgen. Capilla Baroncelli. Iglesia de Santa
Croce,Florencia.

La FIG. 97 ilustra los frescos que decoran uno de los muros de la Capilla
Baroncelliylosesquemasenlosqueelautorsebasóparapintarlo.Tresdelasescenas
más importantes están representadas mediante perspectiva oblicua y dos mediante
disposiciónfrontalescorzada.Ladisposiciónoblicuautilizadaseacentúalasimágenes
más elaboradas arquitectónicamente. La representación en disposición frontal
escorzada,muestraunaescenaenlaqueelpesodelahistoriarecaeenunhabitáculo
interior, igual que lo hiciese Giotto en sus obras. Los relatos en los que utiliza la
perspectivaoblicuarecuerdanmuchoadosdelaspinturasdeGiotto,LaPresentación
eneltemployJoaquínarrojadodeltemplo.Enellaslospersonajesqueparticipanenla
escena, igual que la arquitectura representada, tienen la misma presencia en el
exterioryenelinterior.
Enelmuroperpendicularcontiguoalanterior(FIG.98)elventanaldelcentro
estructura todas las composiciones perspectivas de los frescos. Las dos escenas
superiores,LaAnunciacióny laVistitación,orientanlasfugasdesusedificioshaciael
ventanaleiluminanlasdosescenascomosilaluzemanasedeél.Lomismoocurrecon







FIG. 98. Escenas de la vida de la Virgen. Capilla Baroncelli. Iglesia de Santa
Croce,Florencia.

En La Presentación de la Virgen (FIG. 99) podemos comprobar la importancia
queteníaladisposiciónoblicuaenelartedeGiottoenT.Gaddi.ParaWhite94muchas
de lasobrasqueutilizaban ladisposiciónoblicua lohacíandemanera indiscriminada
confinescompositivosynorevelabanunmodelodedesarrolloenningunadirección,
excepto en el caso del diseño oblicuo extremo de esta obra. La disposición oblicua














Bernardo de Florencia. Fue uno de los discípulos de Giotto más influenciado por el
estilo de Siena, calificado de infiltración sienesa en Florencia. Giotto y sus discípulos
aprovechaban los principios de Cimabue y Cavallini para trazar nuevos esquemas de
representación, mientras que Bernardo adoptó esquemas que parecen obedecer al
estilomarcadoporDuccioenSiena.
Daddi pintaba en un taller especializado en pequeños paneles devocionales y
retablos portátiles. Sus obras firmadas y fechadas incluyen un políptico de una
Crucifixión (Courtauld Institute, Londres, 1348). Las obras que se le atribuyen son
frescosdelosmartiriosdelaSS.StephenLawrenceyenotrosenSantaCroce.
El pintor alterna en sus escenas esquemas de eje de fuga y de disposición
frontal escorzada. En ninguno de ellos utiliza la perspectiva oblicua. Todos los
elementos arquitectónicos que utiliza son muy simples y elaborados, quizás por la
influenciadelestilosienés.
El martirio de San Esteban (FIG. 100) ejemplifica los esquemas que el pintor
utilizaentodassusobras,elejedefugayladisposiciónfrontalescorzada.Enestecaso






En la FIG. 101 Bernardo Daddi vuelve a representar una escena en la que
combinaunespacioexteriorconunointerior.Lamayorpartedeobraspintadasporel
autor en las que se representa algún elemento arquitectónico transcurren en



















































en una escena en la que combina interior y exterior. El autor evita los alardes
perspectivos con complejos esquemas y dedica sus esfuerzos a la acumulación de
personajesconformealahistoria.
La imagen de la FIG. 104 se ubica en el interior de un habitáculo y utiliza un
esquema propio de estos espacios, el eje de fuga. El formato de la pintura y la
132

disposición del esquema perspectivo hacen que el espacio de la obra resulte

































El arte de Giotto era difícilmente imitable, la fuerza y pasión giottescas eran
difícilesdetransmitirdemaestroadiscípulo.Encambio,loquehabíadesentimentaly
refinado en el arte de Duccio de Siena se podía admitir, en ligeras dosis, por los
sucesoresflorentinosdeGiottosinrenunciarasumanera.Unejemplodecontagiodel
estilodeSienalotenemosenBernardoGaddi.Enloreferentealespacioperspectivo,
los esquemas desarrollados por Giotto se alejan de las estructuras sencillas y
fácilmenteasimilablesdeDuccio.
Por otro lado, los hermanos Lorenzetti a veces parecen discípulos de Giotto,




Duccio tuvo taller acreditado y formó oficiales que continuaron produciendo
obrasconsuestilo.Todosrepiten,conmásomenospersonalidad,lostipossieneses:
figuras de santos amables, especialmente la Virgen. Del mismo modo se repite el
espacioperspectivoenlasrepresentacionespictóricas.Muchasobrasdelosdiscípulos
de Duccio quedan anónimas, y los críticos las tribuyen a pintores cuyos nombres se
ajustanalanarraciónoelestilodelaobra.











Simone Martini debió nacer hacia el año 1280. Fue una figura principal en el
desarrollo de la primitiva pintura italiana e influyó fuertemente en el desarrollo del






Crucifixión y diversos frescos, hoy desaparecidos, para el Palazzo Pubblico. En 1326
trabajaenuncuadro,tambiéndesaparecido,paraelPalazzodelCapitano.Finalmente






En 1333, junto a su cuñado Lippo Memmi, ejecuta y firma el tríptico de la
Anunciación de la Catedral de Siena, actualmente en la Galería de los Uffizi de




en diversos encargos para el Palacio de los Papas. En esta ciudad conoce y traba











En los frescos y retablos de Simone Martini existen algunas características




El altar de San Louis de Toulouse (FIG. 105) es un claro ejemplo de la
disposición perspectiva con la situación del espectador. El resultado es el
agrupamientodevariasescenasentornoaunejecentral.
ElretablofuepintadoparalaCasadeAnjou,RobertoelSabio,reydeSicilia.El
altar es importante para su formato. Se compone de un panel superior grande que
contienelaimagendelsanto,ydebajodeunapredelaconcincopequeñasescenasque
muestran episodios tomados de su vida. De izquierda a derecha, en el primer panel
encontramosaLuisaceptandolacandidaturaaobispodeToulouse,acondicióndequesele
permitieraentrara laOrdenFranciscana.EnelpanelsiguienteLouistomapúblicamente
sus votos y es consagrado obispo. Estas dos escenas están pintadas con una
disposición frontal escorzada y simulan estar vistas desde un punto situado en el
centro de la escena central. El tercer panel, el central, se basa en el procedimiento
paralacanonizacióndeLuisen1308.Estaterceraimagenestáestructuradamediante
unejedefuga,queasuvezhacedeejecentraldelatabla.Losdosúltimosepisodios
muestran el funeral de Luis y la escena de un milagro en la resurrección de un niño


















En la capilla, el autor fija el punto de vista del espectador igual que en el
retablo, mediante un eje centralizado (FIG. 107). Una vez situado el lugar del
espectador, Simone utiliza los esquemas espaciales pertinentes para no romper la
unidadperspectivageneralyfavorecerlalecturacorrectadetodoslosepisodios.
En la primera escena, el grupo arquitectónico situado a la izquierda utiliza la
disposiciónfrontalescorzadaperosinentrarenconflictoconelejedefuga.











y la tercera. Una vez que llegamos a la escena número ocho la lectura de los tres
episodios finales es lineal. En este caso el autor refuerza el eje de fuga en las tres
representaciones, culminando con el entierro de San Martín. El esquema de eje de
fuga, utilizado en el fresco de la consagración de la capilla, reafirma la posición del





FIG. 107. Escenas de la vida de San Martín. Capilla deSan Martín, basílica inferior, San Francisco, Asís.












FIG. 108. Escenas de la vida de San Martín. Capilla de San Martín, basílica inferior, San Francisco, Asís. De
izquierda a derecha. División de la capa, El sueño de San Martín, San Martín es nombrado Caballero,
Meditación,Misamilagrosa.Análisisdeladisposiciónperspectiva.

White95, al hablar de la obra de Simone hace el siguiente comentario: “El
sistemadeejedefugaesnormalizadoporSimonehastatalpuntoque,enLamuerte
deSanMartín,sedejaverpartedelpropioejeenelmodelodeltecho.Lasortogonales
se prolongan en paralelo formando un esquema de “espina de pez” dentro de los
límitesdelaarquitectura,envezdeencontrarsetansóloenunaproyecciónmental.”
Con independencia del comentario de White, podríamos pensar en la utilización de








FIG. 109. Escenas de la vida de San Martín. Capilla de San Martín, basílica inferior, San Francisco, Asís. De













Simone vuelve a Siena después de haber pasado varios años en Asís, Pisa y
Orvieto,enlosquesolopermanecióenSienaperíodosmuybreves,duranteloscuales
trabajóenelPalacioPúblico.DuranteestesegundoperíododeSienaqueSimonepintó







ideas perspectivas que en sus obras anteriores. Las cuatro escenas que rodean al
retrato de San Agustín están representadas mediante disposición frontal escorzada,
figando el centro del espectador en el centro de la tabla. Las imágenes están








por un barranco, probablemente una representación del campo, inmediatamente
fuera de Siena, con las torres de los castillos lejanos destacándose entre las colinas
desnudas.
EnestaocasiónSimone,nosolofijaellugardelespectadoryfavorecelalectura





































que a Simone o Duccio, y se podría decir que desarrolló un lenguaje figurativo que
sintetizabaelartesienésconellenguajedeGiotto.
MuchasdesusobraslaspodemosencontrareniglesiasdeSiena,Arezzo,yAsís.




es la última obra documentada de Pietro Lorenzetti, del cual no se tienen noticias
posterioresalaño1347.
ElretablodellaPievedeArezzode1320eslaprimeraobradatada.Destacaa
nivel perspectivo por la pequeña escena de La Anunciación, representada en
disposición frontal escorzada. Pietro soluciona el espacio interior en el que se
desarrolla larepresentaciónfugandocasi todas las líneasqueprofundizanen laobra
casienelmismopunto.
Entre1326y1329ejecutóel frescode la iglesia inferiorde laBasílicadeSan
FranciscodeAsís(FIG.112).Eselresponsabledeunaemotivaseriedegrandespaneles
representando laCrucifixión, laDeposiciónde laCruz,yelEntierro.Esta seriepodría
ser la más importante del pintor. En ella evidente la influencia de de los frescos de













A pesar del detalle arquitectónico de la serie, no podemos extraer grandes
conclusiones perspectivas del conjunto. La arquitectura de la bóveda plantea un
problema similar a la serie de Simone Martini en la Capilla de San Martín, pero la
solución es bastante diferente. Las escenas, sin tener en cuenta la de Cristo
crucificado,sedesarrollanporigualenexterioryeninterior,tresytres.Entresdelas
imágenes utiliza una disposición oblicua, en dos una disposición frontal escorzada y










































dos escenas de la derecha están vistas desde arriba y las dos de la izquierda están
vistas desde abajo, siendo éstas las que más se ajustarían al punto de vista del
espectador. Sin embargo, la fuerza iconográfica del Entierro de Cristo y la de su























En la FIG. 116 vemos una de las obras más importantes de este pintor. La
estructura perspectiva del Nacimiento de la Virgen ha sido ampliamente analizada y
estudiada debido a la compleja disposición de los puntos de fuga y los puntos de
distancia.
En la escena, la figura de St. Ana aparece en una posición similar a los
sarcófagos etruscos. La composición de la imagen es bizantina, pero en su conjunto





FIG. 117. Estudio de la obra de Pietro Lorenzetti a cargo de Martín
Kemp96.








elautor,estosdejanverelestudiodelartistaen loreferentea ladisminuciónde las
líneas de profundidad, cuestión que no estamos considerando en el estudio de la






perspectivo con la que el artista afronta esta escena, abandonando las estructuras





































Es posible que se formara en el taller de Duccio di Buoninsegna. La obra
conocidamásantiguaqueseleconoceesuna«Madonnaconniño»de1319(Museo
DiocesanodeSanCascianco)ydesdeallí se trasladóaFlorenciadonde ingresóen la
cofradía de los médicos y especieros (que en esa época correspondía también a los
pintores). Cuando volvió a Siena, trabajó en los frescos de su Palazzo Pubblico o
ayuntamiento, en un ciclo narrativo de tema civil y político. La obra, realizada entre





(el de los nueve gobernantes de la ciudad), en una serie de ambientes con paisajes
tantoruralescomourbanos,dandocomoresultadounaobradeabsolutanovedaden
el panorama artístico de la época. En una de las paredes (norte) se encontraba la
«Alegoría del buen gobierno», en otra la obra (este) titulada «Efectos del buen
gobierno en la ciudad y el estado», siendo la tercera (oeste) la «Alegoría del mal













la derecha se sitúan dos ángeles que representan diferentes tipos de justicia. En la
parte derecha del fresco aparece otro grupo de figuras. En medio de las figuras,
sentadoeneltrono,elGobernanteconuntrajeblancoynegro.Aambosladosdela
figura están la personificación de las virtudes: paz, fortaleza, prudencia,
magnanimidad,templanzayjusticia.






está la tiranía, bajo sus pies hay una Justicia. Otras personificaciones de izquierda a







La torre de la derecha está orientada hacia el grupo que personifica los vicios, igual
queelrestodeedificacionesdelaciudadenlaparteizquierda.Deestemodo,lafigura
delatiraníasirvedeejeenelqueseconcentraladireccióndetodaslasfugasdelos
edificios. La escena no está estructurada en eje de fuga pero si marca el lugar del
punto de vista del espectador. El mismo eje proyectado en planta y llevado hasta el
mural situado frente a él se utiliza como punto de vista desde el que contemplar







El fresco de la «Alegoría del mal gobierno» muestra una buena vista
panorámica de la ciudad medieval y sus alrededores. Dentro de la ciudad el artista
sintetizacondistintasactividadesaquellasquesonnecesariasparalaarmoníadeésta.
A la derecha de la ciudad un panorama del pueblo y los suburbios en la pantalla.
También se representan una serie de actividades humanas relacionadas con la
agriculturaylaganadería.
Elejequemarcabalatiraníaenelmuralenfrentado,coincideconelgrupode
mujeres bailando en corro. Tal y como apunta White98, el recorrido visual del
espectadorenestaobraesjustoalcontrariodela«Alegoríadelmalgobierno».Eneste












FIG. 120. Muro este de la “Sala dei Nove”. Palazzo Pubblico, Siena. «Efectos del
buengobiernoenlaciudadyelestado»

Otra de las obras de Ambrogio es el panel de las Escenas de la vida de San
Nicolás (FIG. 121) de la iglesia de San Procolo, en Florencia. Es de suponer que fue
pintadocomoelala lateraldeun trípticoenelqueaparecíaSanNicolásenelpanel
central (que ha desaparecido) durante la segunda visita de Ambrosio de Florencia
entre1327y1332,oposteriormente.
La falta del panel central anula las posibles conclusiones compositivas que se
puedan sacar del estudio de la disposición perspectiva del conjunto de las cuatro
escenas.Apesardeello,yobservando losesquemasutilizadosencadaunadeellas,
podemos pensar que no existe ningún orden compositivo general que dibuje la
disposición arquitectónica de cada imagen. Al contrario, el punto de vista de cada
fresco varía sin seguir ningún criterio, ni compositivo ni narrativo. Las dos
representaciones superiores están vistas desde la izquierda y están dispuestas en
disposiciónfrontalescorzada.Latablasituadaabajoa la izquierdaestávistadesdela








En el caso de la Pequeña Maestà (FIG. 122), la lectura de la obra es
completamente diferente. El tratamiento perspectivo que le dio Ambrogio al
pavimento, convierte a esta obra en un referente en el estudio perspectivo de la
época.Elpintorestructuralaobraconunclaroejedefuga,perolosdistintosniveles
delpavimentofugancadaunohaciaunpuntodistinto.Talycomosucedeenlaobrade
Pietro Lorenzetti, El nacimiento de María (FIG. 116), las rectas de dos planos
horizontalesadistintaalturafuganapuntosdiferentes.EnelcasodelaobradePietro,
y si lo analizamos desde el punto de vista de la perspectiva “correcta”, los planos









En el altar de la Presentación, que ejecutó Ambrogio para el Spedaletto di
MonnaAgnesadeSiena,podemosverelmismoestudiominuciosode laperspectiva
porpartedelartista.Laescenapasaenel interiordeuna iglesiagótica,Ambrogio la
debiócopiardeunaminiaturafrancesaporquenohabíaenItalianingúnedificiodeese
estilo.Enella sepuedeapreciar laclaradisposiciónenejede fuga. Loquedistingue
estaobradeotrasmuchasqueutilizanestemismoesquema,es lasimplicidadconla
queresuelveunpavimentotancomplejomedianteestaestructuraperspectiva.Uneje
de fuga sirve unir para todas las rectas perpendiculares que retroceden en la







Esta tabla ha sido un foco de discusión y un referente para todos aquellos que han
estudiado los iniciosde laperspectiva“correcta”.Elmotivoesmuysimpleya lavez
muycomplejo.Porunlado,alanalizarelmétodoseguidoporelartistaparadibujarla









histórico. Sin embargo, hay otros datos que restan valor a la obra de Ambrogio. El
primerodeellosloencontramosalanalizarlaparteizquierdadelaobra.Unalíneade
fugaqueparececorresponderconelpavimentonosigueelpuntodevistaigualquelas
demás. Este dato lo podríamos pasar por alto, pero esta misma discordancia la
encontramosenlaobradeLapresentacióndelTemplo.Apesardeello,estedatono
deberestarimportanciaalaobra.
Otro apunte importante, es la ausencia de un entorno que articule la
perspectiva en el resto de la obra. El dorado que envuelve a los personajes impide
comprobarsilassupuestasrectasqueseadentranenlaobra,superioresalplanodel
pavimento, fugaríanaesemismopuntooaunejede fuga.Seacomofuere, la tabla





















































si los análisis que realicemos deben ser explicados en los mismos términos que la
perspectivalineal.Puedequelosconceptosylostérminosdelaperspectiva“artificial”







nos llevaría a los innumerables errores perspectivos que comete una y otra vez la
pinturaprimitivaitaliana.

A pesar de ello, debemos preguntarnos si encontramos en las imágenes
primitivas una intención similar a las creadas bajo la perspectiva lineal, si fueron
creadas para actuar como una experiencia visual capaz de generar ilusión de una
terceradimensión.Elobjetivoerasimilarenlosdosperiodos,aunqueunodisponíade
unmétodosistemáticoderepresentación,yelotrosimplementeutilizóorganizaciones
espaciales o esquemas perspectivos  basados en  la experiencia. Los dibujos
perspectivos en la pintura primitiva eran, en muchos casos, esquemas mentales





creemos que mejor se ajusta. Para ello hemos creado cinco grupos de esquemas
perspectivosbasadosenladisposiciónespacialdelosobjetosencadaobra:Esquema
de perspectiva inversa, esquema de paralelas combinadas o disposición frontal








fueron creadas en el primer tercio del periodo que abarcamos. Este tipo de
representación va desapareciendo al mismo tiempo que los artistas se van
preocupando cada vez más en reflejar con mayor verosimilitud las escenas que





líneas divergen en el horizonte, en vez de converger hacia él como sucede en la





mediante la perspectiva lineal. A la derecha, una imagen de la
representacióndelmismocubomediantelaperspectivainversa.

En muchas de las obras analizadas no queda claro que los artistas utilizaran
estosesquemasdemaneradeliberadacomométodossistemáticosderepresentación.

101 El nombre de perspectiva bizantina proviene de la utilización de esta perspectiva en los
iconos bizantinos y rusos ortodoxos.  También encontramos numerosos ejemplos de este tipo de
perspectiva en el arte de Asia Oriental. En la obra de P. Florensky, La perspectiva invertida, el autor







mediante este método, las cualidades descriptivas de este proceso convierten a la
perspectiva inversa en un recurso muy utilizado en ciertas partes de la obra.  Una
condición de este esquema perspectivo, es el aumento de tamaño de los objetos
conformeprofundizanenlaescena.Comoconsecuenciadeelloloscuerposseabreny




segundo podemos ver hasta tres. De este modo, al contener “planos







modo más evidente el empleo de este recurso. Por ejemplo, en el análisis de la
Madonna entronizada con ángeles de Cimabue (A. INV. 01) vemos con claridad la
construccióndeltronomediantelaperspectivainversa.Laclaradelineaciónconlaque
está construido el trono nos hace reflexionar a la vez que conseguimos extraer una
seriedeconclusiones.

Al analizar las rectas del trono que muestran la profundidad de éste, nos






que dibujan el trono. El punto PF1 sirve para delinear la parte media del trono, del
asiento hacia abajo, hasta llegar a la primera paralela que nombramos como a1. El
grupodeparalelasa1ya2sirveparadefinirellateraldeltrono.Éstas,apesardeser
paralelas con sus respectivos subíndices, son convergentes entre sí, aunque con
respecto a los puntos de fuga siguen siendo divergentes. Este detalle, sumado al
empleodevariospuntosdeconvergencia,hacequelaobranoseutilizasedeunmodo









sean perpendiculares al fresco. El grupo del primer plano lo forma la muralla de la
ciudad,quedebidoaldeteriorodelaparteinferiordelfrescocuestadelimitarbienel
dibujodelaobra.Apesardeello,yconlosdatosquedisponemos,noshemosatrevido









 Al retranquear los dos muros en los que están situadas las puertas, la
pared central se adelanta mediante una serie de paralelas que fugan de manera
inversa en un eje situado al lado izquierdo del centro geométrico del muro. De este




dos puntos separados el eje fuga pierde fuerza y los puntos principales de
convergenciaseseparanendos,unoacadaextremo.Lomismosucedecon lapared
perpendicularcontiguaaestos.Estosdosmurosdeberíanconvergerhaciaelejepara
coincidir con el modelo de perspectiva inversa, aunque realmente este cambio de
dirección encaja mejor con una de las características principales de la perspectiva
inversa,mostrarelmayornúmerodeplanosposibles.











cruz, compuesta por un travesaño vertical y dos horizontales. El tratamiento
perspectivodecadaunodeellosesdiferente,sieshorizontalsedisponeenposición




su propio eje de convergencia. Evidentemente, lejos de plantear el autor ninguna
dualidadentreejes,loquesíestáclaroeselesquemamental,basadoenladisposición




Como ya hemos comentado anteriormente, casi ninguna de las obras del
periodo que analizamos mantiene con exactitud un solo esquema perspectivo. La
libertadconlaquetrabajabanlosartistasanivelespacialeramuygrandeynoestaban
sometidos a restricciones proyectivas. Por ello, es habitual encontrarse en muchas
obrasenlasquepredomina,porejemplo,elesquemaenejedefuga,fragmentosdel
espacioresueltosmedianteunadisposicióninversa.EnlaFIG.128tenemostresclaros

















pintura primitiva italiana. Probablemente, por ser el proceso más sencillo de
reproduciryunodelospocosquegarantizaunaaparienciarealistaenlaescena.
 Diremos que un objeto estará representado mediante un esquema de
paralelas combinadas o disposición frontal escorzada, cuando uno de los lados se
presente sobre el plano sin distorsiones, subrayando así la superficie de
representación,ycuandosemuestreunsegundootercerlado,almenosunodeellos
aparecerá escorzado102. Esta definición es bastante genérica pero cualquier
especificaciónmásprecisapodríanocorresponderconmuchasdelasobrasanalizadas.








se presenta sin distorsiones, completamente paralela al plano sobre el que está
pintadalaobra,mientraslasegundacaraapareceescorzada,dosdelasaristasquese
alejanconvergenenunpunto.
En la segunda escena el poliedro pierde la cara frontal y muestra las cinco
restantes.Lacaraparalelaa laeliminadasedibujaal fondotambiénsindistorsiones,








la que las rectas tienden a fugar, cuando suceda esto lo denominaremos “zona de
convergencia”.
Laterceraescenamuestraunodelosdibujosquemásserepitenenestetipo
de esquemas. Igual que la imagen anterior, la cara frontal desaparece y deja ver el
resto.Unadelascaraslateralesapareceescorzada,igualquesuparalela.Sinembargo,
las aristas del techo y pavimento mantienen una relación de paralelismo y no
convergen,nialmismopuntonialamismazona.
La ilusión de profundidad generada mediante este sistema es muy efectiva y
descriptiva a la vez. Aún siendo evidente el proceso mediante el cual este método
“pseudoperspectivo” logra cierta tridimensionalidad de los objetos representados,
























conseguían mediante la perspectiva paralela se ve incrementada al utilizarse de









modelo, nos damos cuenta que los dos construyen el espacio a partir de la
convergenciadeparalelas.Enlasdisposiciónfrontalescorzadalazonadeconvergencia
está desplazada del centro de la representación, mientras en el esquema de eje de




FIG. 132. Comparativa entre el esquema de eje de fuga y el de paralelas combinadas o
disposiciónfrontalescorzada.

En la FIG. 132 podemos apreciar la diferencia entre el esquema de paralelas
combinadasyeldeejedefuga,basadasenelcambiodelpuntodevista.Laprimera









escorzada,hemos detectado infinidad de variaciones al analizar las representaciones
delperiodoquenosocupa.Tenemosderecordarqueelusodeestetipodeesquemas
es muy flexible y son pocas las obras en las que se identifica claramente. Antes de
continuar explicando estas diferencias, debemos hacer una reflexión sobre las líneas
paralelas que se escorzan en profundidad y la relación de éstas con el espacio que
ocupanlosobjetos,ademásdelpuntodevistadesdeelcualvemosdichosobjetos.En







es el más simple y uno de los que más se repite. En la primera escena, el objeto lo
vemos desde un punto de vista desplazado a la izquierda, al contrario que en la








de manera constante. Estas variaciones de paralelismo en muchas ocasiones
responden a criterios de convergencia, otras veces a restricciones compositivas y el
restoobedecensimplementeacriteriosartísticosbasadosenlavoluntaddelautor.
Un ejemplo del primer tipo de esquema lo tenemos en la obra analizada de
Simone Martini (A.F.ESCORZ. 01). En la escena vemos como el autor dibuja con
exactitud todoelartesonadodel techoyel restodearquitecturaquecontienea los
personajes. Al analizar el tipo de perspectiva, nos damos cuenta para escorzar los




La obra de P. Lorenzetti (A.F.ESCORZ. 02), La flagelación,  mantiene una
disposiciónmuysimilaralaobraanterior.Enésta,laslíneasdelpavimentoseaprecian
claramente, y están dibujadas a partir de un mismo grupo de paralelas “b1”. Sin
embargo,alrepresentaraquellas líneasquesuperanenalturaalpavimento,comoel
muretequedelimitaelescenariosobreelqueflagelanaCristo,convergenligeramente






de paralelas combinadas. Tres grupos de líneas paralelas coordinan toda la parte
superiordelasedificaciones,mientrasunsologrupo“b”deparalelasorganizalaparte














función del objeto que representan. Es decir, al encontramos con dos edificios









Francisco. Los grupos de paralelas “a1” y “a2” distinguen los dos grupos de
edificaciones,enestecasomarcanclaramenteladiferenciadedistanciaentrelasdos
construcciones.EnlaobradeGaddi losmotivostambiénpodríanserdescriptivos.En








espacial entre los objetos es difícilmente explicable, ya que no sigue las pautas
espacialesdelrestodeesquemasperspectivos.
White, en su análisis de dos de las obras de la leyenda de San Francisco,









un elemento, el esquema resultante es diferente al utilizado en los tronos. La
construcción de cuatro de los tronos se realiza utilizando un grupo de paralelas
horizontales, formando el frontal de los mismos y otro grupo de paralelas “a”
representan laprofundidad.Enel tronocentraleste segundogrupodeparalelas“b”
notiene lamismadirecciónque loscuatrorestantes.EnLavisióndelcarrode fuego




y está visto desde un punto de vista aéreo. En este caso, igual que en el anterior,
suponemosbuena la teoríadeWhite,en laqueafirmaque ladisposiciónde losdos
objetostienerelaciónconlasdistintasrealidadesqueocupan,laterrenalylaceleste.








con los artesonados del techo, con los elaborados pavimentos o con las telas
estampadas que cubren las paredes de los habitáculos. En muchos otros casos,
simplemente sirve como recurso para acentuar la ilusión perspectiva en algunos

106(White,1994pág.37)
















Un caso similar a la obra anterior lo encontramos en La caída del niño de la
cuna (Fragmento del retablo al  beato Agustín Novello) (A.F.ESCORZ. 19), de Simone
Martini.Enestecaso laobra seestructurabajo laspautasde laprimeravariantede
disposición frontal, pero la decoración de dos de los elementos, situados en el
habitáculosuperior,estáresueltacondospuntosdefuga,unoparacadaelemento.








dos de las obras de Giotto, El anuncio del ángel a Santa Ana (A.F.ESCORZ. 22) y El
nacimientodeMaría(A.F.ESCORZ.23),comprobamoslaescasautilizacióndelaslíneas
paralelas en los planos escorzados. En los dos ejemplos, los puntos de convergencia
construyenlasdiversaspartesdelaarquitectura.Lospuntosdeconvergenciatratande
resolverpartesindividualesdelaescena,tratandodedarunsentidoperspectivomás
próximoa laperspectiva linealque lasparalelascombinadas.Sinembargo, laamplia
separaciónentreestospuntosanulacualquierintencióndeunificarlaconvergenciade






El quinto y último tipo de disposición frontal escorzada es, en realidad, una
variabledelsegundotipo.Enelsegundotipo,recordamos,losgruposdeparalelasque
deberíantenerunadirecciónsimilar,cambianenfuncióndelobjetoquerepresentan.
En este caso, los grupos de paralelas cambian, no en función del modelo que
representen,sinotratandodearmonizarelespacioperspectivoconelsimplecambio
dedirección.Unejemploalgobásico,seríaeldeintentarconstruirunespaciosimilar






A pesar de todas las variables anteriormente comentadas, la construcción
frontalescorzadasigueenmuypocasocasionesunmodeloestricto.Porello,cualquier
restricción o clasificación, más allá de la definición inicial, dificultaría demasiado el


















































La disposición oblicua, impulsada en la mano de Giotto, fue un recurso muy










retroceso de alguno de los planos,  nos encontramos con serias dificultades para
identificarlas.

White ve en la disposición oblicua el siguiente paso a la disposición frontal
escorzaday frontal.Así lodescribealexplicar laevoluciónde losdistintosesquemas
perspectivos. Explica como: “Finalmente, todas las caras visibles del objeto se
emanciparon del dominio del plano y fueron mostradas en retroceso, lo que
proporcionabaalobjetounadisposiciónoblicua.Estaevoluciónsevioacompañadade
una invasión similar, aunque más lenta, de la superficie plana por representaciones
tridimensionales de interiores. En conjunto, el proceso alcanzó su culminación en el
mundoantiguoenlaextremafragmentacióndelmuroquecaracterizaelcuartoestilo
pompeyano”109.Whitetambiénseparaentredostiposdedisposiciónoblicua,extrema
y moderada (FIG. 17). Estos dos tipos solamente se diferencian, en los análisis  que
hemosrealizado,enelgradodeconvergenciadelosplanosescorzados.
Con todo ello podemos simplificaruna definición para todos aquellos objetos
representadosbajoestadisposición.Esteesquemaperspectivosedacuandolascaras


















(FIG. 134), donde el gran sofá que ocupa el plano medio se halla en realidad en
disposición oblicua. La obra era el emblema de una decoración del III estilo que
decoraba el tablinum de la Casa de Marco Lucrecio Fronto, y hacía pareja con el
Triunfo de Baco y Ariadna, haciendo alusión en ambos casos a parejas sagradas
íntimamente relacionadas con la ciudad de Pompeya. En la imagen vemos como el
asiento sobre el que descansa Eros también está suavemente construido en
disposición oblicua, con sus cortos lados inclinados en el mismo ángulo que la
horizontal.Sinembargo,estesistemanoseempleaenelasientodeladerecha,oenla
sillacubiertadetalasdelaizquierda,dibujadasendisposiciónfrontalescorzada.
Conforme avanza el Tercer estilo la disposición oblicua adquiere mayor
notoriedad. Debido a ello, y sumado a la coherencia en el diseño, este tipo de
organizaciónincrementalaprofundidadcompositiva.Unejemplodeelloeslaescena
de Orestes y Pílades ante Toante e Ifigenia (FIG. 135). Todos los elementos de la

110 White puntualiza la posible idea de que los últimos ecos de una antigua construcción
“artificial”fueransuplantadosporloscorrespondientesecosdelosmétodosempíricos,comoaquellos




















En esta obra del Cuarto estilo los personajes están representados en un espacio
exterior, igual que el edificio que aparece en segundo plano. Esta única estructura
oblicua forma un fondo para las figuras. En este estilo pompeyano la arquitectura
representada es cada vez más lujosa y detallada, con el consiguiente reto de


















obra, comenzaremos diferenciando las pequeñas variables de esta disposición. Igual
que sucede en la disposición frontal escorzada, la disposición oblicua no mantiene
siempreunmismoesquemaidentificable.Podemosdistinguirtresposiblesesquemas,








En laprimerade lasvariables,simplificadaen laprimeraescena (FIG.138),el
esquemaquedadefinidoporlascaraslaterales,oblicuasrespectoalplanofrontal.Lo




Un ejemplo de esta primera variable la podemos ver en dos de las obras de
Giotto,PentecostésyLaúltimacena(A.OBLIC.01yA.OBLIC.02).Lasdosescenasestán
vistasdesdeunpuntodevistasimilar,loshabitáculos,vistosdesdeellateralderecho,
están ligeramente girados y solamente una de sus caras está ligeramente escorzada
conrespectoalplanofrontal.Estasdosobrasutilizanelmismoesquemaperspectivo,
las líneas que configuran los dos planos escorzados convergen en dos zonas. Sin
embargo, algunas de las líneas interiores se alejan de la estructura principal. En






Siguiendo las mismas pautas, en otra de las obras de Giotto, El sacrificio de
Joaquín (A.OBLIC. 03), la sencillez de la estructura arquitectónica nos deja ver el
esquemaperspectivoconmásclaridad.Laslíneasconvergenendospuntosadistintas
alturas, cada uno de ellos a la altura del personaje de la escena más próximo. Lo
mismo sucede en La traición de Judas y La Visitación (A.OBLIC. 04 y A.OBLIC. 05),
aunqueenéstaúltimalospuntosdefugaquedanmásbajos.
Todaslasobrasanalizadashastaelmomentocoincidenenrepresentarsencillas
estructuras arquitectónicas, desde un punto de vista espacial, lo que nos lleva a
sencillosesquemasperspectivos.Enotrasobras,alincrementarlacomplejidaddelos
edificios, los esquemas abandonan la sencillez de los esquemas anteriores
aumentandoelnúmerodezonasdeconvergencia(FIG.139,escena2).Esteaumento








En la segunda escena de la FIG. 139 comprobamos la configuración de una
construcción mediante varios puntos de fuga. Esta posibilidad la encontramos en
muchas obras en las que se describe gráficamente elementos de cierta complejidad,
quenecesitanreferenciasmáspróximasalobjetoquelosdistantespuntosdefugaque
configuranelresto.
Tenemos varios ejemplos analizados en los que podemos ver este tipo de
variablesenladisposiciónoblicua.ElcrucifijodeSanDamiano(A.OBLIC.08),deGiotto,





sobre el que se sustenta la cruz de Cristo rompe la armonía perspectiva, al estar




combinación de líneas paralelas y convergentes en dos de los planos que forman la
construcción.







representados parece que tengan la misma disposición, sin embargo, al analizarlos
descubrimosqueparacadaunodeellosutilizadospuntosdefugadistintos.Ocurrelo
mismoen laobradeElsantoentregandolacapaalpobre (A.OBLIC.10), tambiénde
Giotto,en laqueseevidenciademodomásclaroelempleodelmismoesquemade
disposición oblicua para los dos bloque en la misma obra. El uso de esta variable




Volviendo a la FIG. 138, comentaremos la segunda de las variables
representada en la segunda escena. El método seguido para representar los objetos
medianteestadisposiciónessencillo,aunquesonmuypocaslasrepresentacionesen







la tercera escena de la FIG. 138 vemos el modo en el que construye el objeto
representadoenlaescena.Alutilizarestemodelo,partedelaslíneasquecomponenel
objeto fugan a sus respectivas zonas de convergencia, y otra parte simplemente
mantienen cierto paralelismo con estas últimas. Este esquema parece responder a
situaciones más intuitivas, en las que el artista, probablemente no viera relación
algunaentrelaslíneasconvergentesyelresto,oquesimplementeencontraseeneste














la Virgen (A.OBLIC. 17), observamos un planteamiento inverso a la obra anterior.
Variosgruposdeparalelasconfiguranlamayorpartedelaarquitecturapresenteenla
escena, mientras que unas pocas convergen en tres puntos. Uno de los puntos es





















































de fuga, en el sentido en que lo es la perspectiva artificial. No dudamos de su
existencia,simplificadocomounesqueletoperspectivodeunaobradearteacabada,
pero resulta difícil pensar que se estructurase mediante un complejo sistema
matemáticode instruccionesparaelartista.Al intentarejecutaresteesquema,unas
reglas sencillas solamente abarcarían el sistema parcialmente, y unas complicadas
precisaríandelempleodematemáticasavanzadasparacadaaplicaciónindividual.No












En la antigüedad clásica, lejos de que utilizasen o no un procedimiento





















En este esquema las líneas ortogonales del artesanado superior de la escena
fugan casi de manera paralela, aproximándose bastante al esquema propuesto por











Panofsky, basándose en el octavo teorema de Euclides y en un pasaje de
Vitruvio112, formula una posible interpretación del fundamento de las
representacionesenraspadepez,esdecir,unaestructurabasadaenunejedefuga.
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En una representación perspectiva lineal todo lo que aparece guarda una
relación de longitud, altura y profundidad constantes, mientras que al utilizar la




demasiado grandes o demasiado pequeños”. En su descripción sobre los
















Siatendemosa losesquemasde laFIG.143comprobamos lasencillezgráfica
deestetrazadoyelinteresanteefectoespacialqueproduce.Estasescenasmuestran
tresde lasvariablesdelesquemaenejede fugaencontradasen lasobrasprimitivas




dibujan los distintos planos escorzados. En el primer ejemplo, el punto de
convergenciacreadopor las líneasqueformanelplanosuperiorestáporencimadel
punto que dibujan las líneas del plano inferior. En el segundo esquema ocurre lo
contrario,elpuntodeconvergenciacreadoporlaslíneasqueformanelplanosuperior








ningún caso, un sistema métrico válido para representar objetos en un espacio
tridimensional,yaquesusrelacionessonaleatoriasydependendelaorganizacióndel
esquema perspectivo. Tampoco creemos que existiese un estricto esquema inicial,




fuga, los pintores atendían a esquemas mentales producidos por unas cuantas








inclinarse hacia arriba en sentido opuesto a la moldura de la parte superior que se
inclinahaciaabajo».

Esta descripción podría adecuarse a un cuadro hecho según la perspectiva
central,sinembargo,losrasgosformalesquemencionaCennininoderivandelhecho
de referir la estructura total a un centro común, sino que pertenecen a áreas
independientes del cuadro, en el que la oblicuidad de la fuga asume diferentes
direcciones. Según está definición, las tres escenas dibujadas en la FIG. 143 serían






En la FIG. 144 hemos dibujado cuatro ejemplos de organización espacial
















las  obras de Cimabue. La estructura perspectiva de la imagen de El altar de la




el esquema anterior. Las líneas escorzadas que forman la arquitectura interior de la
imagen fugan, igual que la imagen anterior, fugan de forma paralela hasta el eje de
fuga.Estesistemadeparalelismoalcomponerelejedefugasueleaparecerenobras












Cennini. En esta construcción las líneas de fuga no llegan a cortarse entre ellas y el
resultadoperspectivoesmásverosímilquelaanterior.
Enunode losdetallesde lasEscenasde lavidadeSanNicolás (A.EJE.07),de




fuga. Estas últimas líneas están muy cerca de converger en un único punto,
circunstanciaquepodemosverenotrasobrasdeAmbrogioLorenzetti.Otroejemplo
similarlotenemosendosdelasobrasdeGiotto,Cristoescarnecido(A.EJE.08)yJesús
entre los doctores (A.EJE. 09), en ellas sucede algo similar aunque el eje esté
desplazado.Lazonaen laqueseencuentranlas líneasconvergentesdelaestructura
superior del edificio es muy reducida. La zona de fuga se irá reduciendo, hasta
convertirseenunpunto, rasgocomúnen losesquemasenejede fugaqueveremos
másadelante.







el artesonado del techo está configurado por varios puntos de fuga sin que pierda
demasiadaverosimilitud.

Volviendoa laFIG.144,en la terceray lacuartaescena,partede losobjetos
representadosmedianteelesquemadefugaseconfiguranentornoaunúnicopunto
de convergencia. La convergencia deja de ser una mera combinación de dos
direcciones diferentes. Las líneas de un piso embaldosado distribuido en forma de




En las siguientes obras analizadas, vemos como el punto de convergencia se





escena, que utiliza el esquema en eje de fuga como sistema principal, podemos
destacar tres puntos de fuga. El primero (P.F.1), situado por encima del resto, sirve
paraconfigurarlaslíneasquemarcaneltechoenlapartesuperior.Alsiguientepunto




que convergen de las paredes laterales. En esta escena el autor modela el espacio
empleando diversos esquemas perspectivos. Las líneas de algunos elementos
convergen en un mismo punto, mientras que las de otros retroceden de forma
paralela,ytodoellosinromperlaunidadespacial.
Siguiendo el criterio de la obra anterior, Giotto pinta una serie de obras con
unoscriteriosperspectivosmuysimilares.Enestastresobras,ElsermónanteHonorio
III (A.EJE. 20), La aparición a Gregorio IX (A.EJE. 21) y La confirmación de la Regla
(A.EJE. 22), el artista configura toda la arquitectura superior de las escenas de un
mismo modo, haciendo coincidir las fugas en un único punto115. En lasdos primeras
obras,lamayoríadelíneasquecomponenlasbóvedasconvergenenunpunto,deeste




entidades inferiores116. En esta obra casi todas las líneas del pavimento fugan a un

115 La precisión con la que las líneas convergen en un miso punto en estas obras no es
demasiadorigurosa,peroenestoscasosseaproximabastante
116 Panofsky destaca la precisión del pavimento: “En la Presentación en el Templo que
Ambrogiopintóen1342[…]laorganizacióndelaporcióndelsueloquepodríamosllamar“inmanenteal
cuadro”ha llegado a la exactitud matemática: todas lasortogonales no marginales–esto es, aquellas
249
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de historias encargadas de decorar muros y bóvedas. Los recursos espacio
perspectivosutilizadosporSimoneenlacapilladeSanMartín,comentadosenlaFIG.
107,muestranelcuidadosoempleodelosesquemasperspectivosenladecoraciónde
la capilla. Por un lado, las escenas están dispuestas para ser contempladas por un
espectadorsituadoenunpuntoconcretodelacapilla.Yporotrolado, losesquemas
empleadostienenunarelacióndirectaconelordenenelquesedesarrollalahistoria.
En este último punto entran en juego las tres escenas de la FIG. 146, El milagro del
fuego,LamuertedeSanMartínyElentierrodeSanMartín.











en dos de ellas hay elementos construidos mediante un punto de convergencia, sin
queéstecoincidaenelejedefugadesuescena.Sinembargo,sialargamoscadauno
de los ejes de fuga que forman cada obra, comprobamos que existen coincidencias
entrelosejesylospuntosdefuga.Elpuntodefugaqueconfiguraelpavimentodela
obra central coincide con el eje de la imagen inferior, donde aparece otro punto de
fugaquecoincideconelejedelaobrasuperior.Sirelacionamosestasconexionescon
el orden de la narración y la situación de las escenas, obtenemos otra curiosa
interpretación.Laprimeradelastresescenaseslaimagensuperior,compuestaporun
eje de fuga, que por las características de este esquema facilita la lectura hacia la




tensión en la parte central se ve reforzada por la relación entre los puntos de
convergenciaylosejesdefugaquehemoscomentado.Estepequeñoanálisisnossirve
para impulsar el sentido y el empleo de los esquemas perspectivos, libres de rígidos































































la Antigüedad Clásica y de comentar el empleo de esta perspectiva en la pintura
primitiva italiana, debemos preguntarnos si realmente los pintores de estas épocas
emplearon esta disposición de un modo consciente y sistemático. Para aclararlo,
intentaremos analizar las obras y los textos de los que dispongamos, aunque somos
conscientesdelaslimitacionesquedisponemos,debidoalescasomaterialquenosha
llegado sobre los apoyos teóricos utilizados por los pintores para generar el espacio
perspectivo.

En el arte pompeyano conservamos un buen número de obras para analizar
peromuypocostextosquepodamosrelacionarconantiguasteoríasperspectivas.Los
principales documentos nos los ofrecen Euclides y Vitruvio. Sobre la aportación de
Euclidesyahemoshabladoenelapartadodeperspectivanaturalis,yaquesusescritos
no  hacen relación directa a la perspectiva pictórica. Vitruvio si hace referencia a la








“Pues al principio en Atenas, cuando Esquilo iba a representar una tragedia,
Agatarco montaba el escenario y dejó un comentario escrito sobre el particular.
Instruidosporél,DemóocritoyAnaxágorasescribieronsobrelanecesidaddeestablecer
uncentrofijo,dequelaslíneascorrespondanporleynaturalalavisióndelosojosyala
extensión de los rayos, de tal forma que, partiendo de un objeto confuso, ciertas

















existe un gran desconocimiento acerca de sus obras. En los murales de Pompeya
(finalesdelsigloIIa.C.)subsistencuatroestilos.Lasobrasdelprimerocorrespondena
una simple decoración que imita el mármol o la madera y no contienen temas






En el diseño de la Casa del laberinto se puede observar, según el esquema
trazado,comolagranpartedelaslíneasescorzadasconvergenenunúnicopuntode
fuga,situadoenelcentrodelaltar121.Aunquelamuchasdelaslíneasfuguenamismo

















(muro posterior de la alcoba A del cubículo 1641). Las líneas del mural, ocupado por
tres triples bóvedas, parecen fugar a un único punto. Esta obra tiene unas
características muy similares a la obra de Ambrogio Lorenzetti La Anunciación
(veremosmásadelante).Lasdosobrascoincidenenconservarunúnicopuntodefuga
porlaausenciadecualquierelementoquelocontradiga.Esdecir,elmurodelaVilla
de los Misterios mantiene el mismo esquema que mantienen muchas obras
contemporáneas. La parte superior de la imagen conserva el mismo punto de fuga,
mientraselrestovaríadependiendodesuposicióneimportancia.EnLaAnunciaciónel
esquemadeLorenzettiessimilaralqueutilizaensusobras,peroestavezelpande
oro que decora el fondo anula cualquier referencia arquitectónica, por lo que
mantienelaunicidaddelpuntodefuga. Para confirmar el hecho en el mural














Una vez analizadas las obras del segundo estilo, parece no haber evidencias
seriasdelaexistenciadeunsistemadeperspectivaantiguo,basadoenunúnicopunto
defuga,talycomoapareceenelRenacimientoconlaperspectivaartificial122.Loquesi
resulta evidente después de ver la complejidad de de las obras pintadas, es que
existiese un sistema perspectivo “objetivo” en el que basarse. Dicho sistema parece

122Whiteafirmaquepudoexistirunsistemadeperspectivaantiguo,basadoenunpuntode









centros. Los escorzos de estos elementos van adquiriendo una construcción oblicua,




Antigüedad Clásica son meras conjeturas. Y el empleo de un sistema basado en un
únicopuntodefuga,extraídodelosanálisisdelasobras,nodejadeserdiferente.Lo
mismosucedeconlapinturaprimitivaitaliana.Enesteperiodo,lasobrassobrelasque
podamos hacer algún tipo de análisis, considerando que debe ser único el punto de
fuga en toda la obra, se reducen a una, La Anunciación de Ambrogio Lorenzetti. El
restodeobrasutilizóunúnicopuntodeconvergenciasolamenteenfragmentosdela
escena,cuyaestructuraespacialestabadefinidaporotrosesquemasperspectivos.









Si analizamos la obra de Lorenzetti (A.EJE. 32), comprobamos que
efectivamente convergen en un punto las ortogonales del pavimento en esta obra.










explicación que Panofsky ofrece al respecto, aunque lo hiciese al hablar sobre otra
obradelmismoautor,eslasiguiente:

“Este método no determina, naturalmente, las posiciones de las ortogonales
marginales,yesaes larazónpuramentetécnicadesucomportamientoheterodoxoen
toda la pintura del Trecento […], sólo habría sido posible [..] si hubiera habido algún










fuga en la pintura medieval. El autor plantea una nueva alternativa geométrica para
comprenderlaconvergenciadelasortogonales, estaideasebasaenlaconstrucción
deelementosperspectivosmediantelaunióndedossegmentosparalelosdivididosen
partes iguales127. Después de analizar el punto de convergencia en las bóvedas de
Giotto y el pavimento pintado por Ambrogio Lorenzetti en la Presentación en el
Templo, expone tres características que cumplen las obras de este periodo: “A. Los
argumentos geométricos que definen todas su operaciones gráficas únicamente
corresponden al paralelismo, la proporcionalidad y la simetría. B. Ninguno de ellos
empleatrazadosgráficosfueradeláreaquedelimitaeldibujoquesevaarepresentar.
C. Su aplicación corresponde a la resolución de problemas específicos que siempre






127 La descripción exacta del autor es la siguiente: “si disponemos dos rectas paralelas con
cualquier distancia entre sí, y luego de dividir a una de ellas en un número cualquiera de partes lo
hacemosenformasimilarsobrelasegundaparalela,guardandoexactamentelasmismasproporciones





Ninguno de los resultados extraído de las conclusiones del texto de Gisbert
nieganlosresultadosobtenidosdenuestrosanálisisydesusconclusiones,alcontrario,
apoyan la teoría de que los procedimientos utilizados por los autores primitivos se
basabanennocionesdegeometríamuybásicas.Porlotanto,alestudiarestasobras,
los esquemas resultantes deben ser igualmente sencillos, siendo el resultado del


































de la pintura primitiva, no todos los objetos dispuestos en la misma obra se
representandeigualmodo,aunquelamayorpartedelasvecesunodeellosconfigura
laescenacomosistemaprincipalyelrestolohacencomosecundarios.Sinembargo,
en algunas ocasiones los esquemas se conforman bajo criterios de igualdad, sin que
ningunodestaquesobreelotro.
En los análisis hemos destacado algunas obras en las que la jerarquía en el
espacioperspectivodesaparece,sinpoderclasificarconclaridadelespacioperspectivo
utilizado. En algunas de ellas, como en algunas obras de Duccio, los elementos









 A partir del análisis de una serie de obras que cumplen las
características expuestas podemos dividir la combinación perspectivaen dos grupos.







 Los referentes comparativos con las obras primitivas son bastante
claros.Elprimerejemplolotenemosenlaprimeraescena(FIG.150)yelanálisisdela
pintura de Giotto, La prueba de fuego ante el sultán (A. COMB. 01), en la que
comprobamos laconstruccióndeunespacioperspectivomediantedosesquemasde
representacióndiferentes,disposiciónfrontalescorzadaydisposiciónoblicua.Además,
estos dos esquemas tienen una relación directa la situación de lejanía y proximidad
respecto alplano de la imagen. Es decir,el edificio colocado más cerca corresponde
coneldeladerecha,dibujadomedianteelesquemaquemásacentúalaperspectiva,
comoes ladisposiciónoblicua.Porotro lado,eledificiode la izquierda,másalejado,
estádispuestodemanerafrontal,siendounmodomenosagresivoderepresentarun
objeto.
 La segunda escena de la FIG. 150 muestra al objeto principal de una




el que depositar los objetos, por lo tanto, estos son los encargados de definirlo. El
principal inconveniente para hacerlo es que ninguno de los tres edificios planteados
utiliza el mismo método de representación. El primero, situado a la izquierda, está




él, lapartesuperiorde laescenaestárepresentadamedianteunesquemay laparte
inferiormedianteotro.Estacircunstancialapodemosverejemplificadaenlaobrade
Duccio Disputa con los doctores (A. COMB. 03). En la imagen vemos claramente la









En la FIG. 151 vemos las tres escenas restantes, en las que el especio de
representación alberga objetos representados mediante un esquema perspectivo
diferente.
EnlaobradeDuccio,Ladespedidadelosapóstoles(A.COMB.05),elesquema
coincide con la quinta escena. El espacio arquitectónico de la representación está
dispuesto en eje de fuga, mientras que los objetos están dispuestos en perspectiva
inversa. Esta circunstancia se repite en muchas obras de Duccio, marcando una
diferenciaentrelaarquitecturaquearropaalospersonajesylosobjetosdispuestosen
primerplano.




La sexta escena de la FIG. 151 muestra otra combinación de esquemas




escalera principal de la escena, dibujada en disposición frontal escorzada. En este
cuadro, en realidad, se muestran dos escenas diferentes conectadas por una gran










sin que esto suponga una ruptura del esquema perspectivo principal. Además,















































lado, los primitivos italianos afrontaban el problema de la construcción del espacio
tridimensionalbajoeldesconocimientodelaperspectiva“correcta”,mientrasquelos
artistasquepromovieronlasvanguardiaslaconocíanplenamente.
La verdadera conexión entre ambos momentos históricos radica en una








Las vanguardias, sin embargo, intentan romper el sistema de representación
basadoenlaperspectivalinealysustituirloporotronuevo,autónomoyquenosedeje
dominarporlarealidad.Porlotanto,podemosentenderlasvanguardiascomonuevas
propuestas para representar la naturaleza de forma diferente, pero cada vez más
autónomasdelarealidad.







Toda esta revolución de acontecimientos se traspasa al mundo del arte en




una nueva concepción de las dimensiones espacio y tiempo. Se introducen formas
transgresorasquerepresentan larealidadensusentidomásabstracto,haciendouso
decoloresimpropiosdelanaturalezaydenuevosmaterialesquedanorigenagéneros
desconocidos. La finalidad de los artistas de este siglo es plasmar en sus obras la







entre dos momentos históricos tan alejados conceptual y temporalmente. Las
alteracionesdelespacioperspectivounitarioenlasobrasdevanguardianosiguenlas
mismas pautas esquemáticas que las representaciones de los primitivos italianos.













futurista Gino Severini,  las rectas que conforman el tren están dispuestas
simétricamente y convergen en un pequeño fragmento de recta, haciendo las
funciones similares al eje de fuga. De igual modo, la obra de Picasso construye




Losejemplosde laFIG. 153muestran tresobrasestructuradasendisposición
frontal.Estetipodedisposiciónesmuycomúnencontrarlaenautoresquemantienen
aún lazos con la perspectiva “correcta”, como es el caso del pintor Salvador Dalí. La
obradelpintorsurrealistaestá íntimamente ligadaalusode laperspectiva lineal.Es





Los cuadros desvelan una técnica muy minuciosa y elaborada, llena de elementos
reales pero unidos de forma irracional e inconexa. El dibujo concreto que utiliza el
pintor está inmerso en una composición caótica, llena de elementos detallados y








Por otro lado, la obra de los metafísicos Giorgio de Chirico y Carlo Carrà
encierragrandessimilitudesconlosesquemasperspectivosdelospintoresprimitivos.
La lectura perspectiva de sus obras es complicada, igual que muchas escenas
primitivas, aunque la sencillez arquitectónica de sus volúmenes nos transmita lo
contrario. Los edificios, dispuestos en su mayoría en posición frontal escorzada,





















Las obras de Toulouse Lautrec, Van Gogh y Chagal representan escenas en espacios
reducidosconlosobjetosmuycercadelplanodelcuadro.
Todosestosautores,comoyahemoscomentadoantes,eranconocedoresdela
perspectiva “correcta” y de sus características. En este caso las representaciones se
basan en la perspectiva cónica oblicua; cuando ninguna de las caras del objeto es
paralela al plano del cuadro y, por tanto, tiene sus caras en direcciones oblicuas
respectoalobservador.Enlasobrasaparecendospuntosdefuga(FyF'),haciacada
uno de los cuales convergen las aristas del objeto que son paralelas entre sí. Por lo
tanto, estas obras, salvo alguna pequeña licencia, si siguen un procedimiento
metodológico concreto sin variantes significativas, como sucede en los esquemas
extraídos de los primitivos italianos. A pesar de ello, el efecto de acentuación







Por último, nos queda uno de los esquemas más característicos de las obras
primitivas,laperspectivainversa.
Recordemosqueunade lascualidadesprincipalesde laperspectiva invertida,
comoyavimosenlaFIG.126,essucapacidaddescriptiva.Sianalizamoslasdiferencias
entreuncubodibujadomedianteelsistemadeperspectivacónicafrontal,yelmismo







Picasso, Georges Braque y Juan Gris, aunque muchos otros autores, sin ser
necesariamente cubistas, encontraron en este método un recurso interesante para
representarsusescenas,comoelcasodeMarcChagall.
Muchas teorías cubistas defienden la aportación de la visión binocular y los
diferentes puntos de vista reunidos en un mismo lienzo. Por otra parte, con la
aparición de este movimiento se definieron las dos tendencias estéticas
fundamentales de todo el siglo XX: La tendencia subjetiva y la objetiva. El Cubismo
encabezólatendenciaobjetivajuntoalFuturismoitaliana,quedieronpasoprimeroa
los diferentes racionalismos y posteriormente al arte Óptico y Cinético. Fue una
tendenciapreocupadasobretodoporlarenovaciónestética,porlaforma.

En la FIG. 156 vemos tres ejemplos del empleo de la perspectiva inversa en

























relación con los esquemas primitivos. En muchas ocasiones encontramos obras
aisladassincontinuidadqueutilizandichosesquemassólocomorecursosaislados.De
todosmodosyapesardelaexistenciadealgunasobrasquelosutilicen,nuncasehan
vuelto a dar las mismas condiciones en la perspectiva artificialis, que propiciaron la
aparicióndelaperspectiva“correcta”ylosmovimientosdevanguardia.

A la vez que se fue perdiendo el interés en las formulaciones cubistas, la
perspectivaartificialispasaaunsegundoplanoenelcampodelarte,esdecir,pierde
importancia con respecto a otros conceptos. Pero en este momento vuelve tomar
importancia la perspectiva naturalis, y no para plantear nuevos criterios en la
perspectivaartificialis,sinoparaestablecerunanuevarelaciónentreelespectadoryla













“Para mí, la instalación tiene que ver con el conocimiento del espacio, con la
capacidad de recuperar otras informaciones del interior del espacio en el que se
encuentran,ynosolamentedelespacioocupadoporlosobjetos…consideroestaobra
como una pintura tridimensional en la que se penetra, un escenario preparado, en el






poneenprácticaunode lospropósitos fundamentalesdelmodernismo,elde llevarel




En una instalación el espacio puede dar cabida a la creación de otro espacio.
Puedehaber instalacionesen lascuales losobjetosutilizadosdentrodeellasugieran
ciertas características espaciales para su realización, pero también puede haber
instalacionesquesugieranciertoespacioespecíficoparasurealizaciónycomprensión.
Unainstalacióndependedelespacioylamaneraenquelosobjetossesitúenenella,y













Unode losejemplosmásclarosde la relaciónperspectivaen la instalación lo
encontramos en la obra de James Turrell. El artista se describe a sí mismo como
escultordelaluz,creaunartesinobjetoquepareceestarhechodeluzsólida.Ensus
instalaciones el visitante decide dónde colocarse en el espacio que le rodea. No hay
imagen, no hay ningún punto en concreto hacia dónde mirar. En una exposición
realizada en el Institut Valencià d'Art Modern (IVAM) en Valencia, elaboró para el






















































en cuenta, por un lado, el trabajo que se ha realizado sobre el tema, y por otro, la
simplicidad con la que estos artistas estructuraron sus obras. Pero debemos ser
conscientes de la dificultad de plantear perspectivas similares bajo esos mismos
preceptos.Laperspectivadeestosartistasitalianosestállenadeparadojasvisualese




campo artístico, sin que eso suponga la negación de la perspectiva artificialis. Al
contrario, ya que propondremos formular los principales esquemas perspectivos a
travésdelascondicionesdehomogeneidaddelaperspectivalineal.

El modo en el que procederemos para intentar resolver el problema será
sencillo,simplementesimularemoslavariacióndelaslíneasdefugamedianteplanos
inclinados.ElprocesoessimilaralexplicadoporGiménezMorellalexplicarelsistema




consideramos que por cada uno de los puntos citados pasa una línea de horizonte,
puestoque las rectasquevanaellossonconceptualmentehorizontales), tendremos






construcción de éste ha sido arbitraria; pero en cambio, los dos puntos D1 y D2 se








 A pesar de la subjetividad con la que están colocadas las líneas de
horizonte este dibujo demuestra que sí se podrían sistematizar esquemas similares.
Naturalmente, no podremos pensar en la existencia de varias líneas de horizonte, al







De este modo el cubo representado inicialmente dejaría de ser ortoédrico,
“adoptando la falsedad como licencia”131. La figura resultante después de variar la
inclinacióndelascarasseríalaquemuestralaFIG.160.
El proceso mediante el cual simularemos los esquemas perspectivos nos
ayudará a entender las diferencias perspectivas con respecto a la perspectiva lineal.
Ademásconseguiremosmodelostridimensionalesverificablesdelosresultados,como
el obtenido en la  FIG. 160, pudiendo representarlos bidimensionalmente y
tridimensionalmente. Dicha construcción tridimensional nos recuerda mucho a la






La concepción del teatro se remonta declaradamente a los teatros romanos
descritos por Vitruvio: una cávea escalonada en curva, adosada a un gran complejo
escénico compuesto por un escenario rectangular y de un proscenio, perforado con















por 1 metro del fondo. Esta “perspectiva acelerada” aumenta notablemente la
longitud aparente del corredor, pero el truco sólo es cálido en un sentido y para un
observador que no franquee la entrada. La estatua que hay al fondo resulta mucho
más pequeña de lo que parece, y si volvemos la espalda mientras avanzamos para
miraratrás,elpasilloparecemáscortode loquees. Inclusodesdeelpuntodevista
másfavorable,lapresenciadepersonasensuinteriorrompelailusión.






















perspectiva lo vemos también en muchas escenas del cine, en el que se llegan a




















los personajes pequeños fueran interpretados por actores pequeños, como en las
películas Legend o Willow, pero Peter Jackson decidió desde el principio que no era
eso lo que quería. Al final, los cineastas encontraron diversas soluciones a los
problemasdeescala;algunas requerían la tecnología informáticamásnueva,yotras
sontanantiguascomoelcine.




distancia de varios pies que separa a los actores y en la película parece que están
sentadosenfrenteyqueunoesmáspequeñoqueelotro.Otratécnicautilizadaesla
conocidacomopantallaazul:elactorqueinterpretaaunhobbitsegrabafrenteauna
pantallaazuly luego lasecuenciasecombinacon lagrabacióndeundecorado,para
queelhobbitparezcamáspequeño.










Asimismo, en esta película se utilizaron varios conjuntos de habitaciones de










techo. Sin embargo, esto es un truco de perspectiva visual ya que en realidad la
habitaciónestrapezoidal:lasparedesestáninclinadasaligualqueelsueloyeltecho,y
laesquinaderechaestámáscercaparaelobservadorfrontalquelaesquinaizquierda









un lado, intentaremos formular perspectivas que se aproximen a las estructuras
primitivasitalianas.Yendireccióncontraria,extraeremoselresultadodesistematizar
dichas estructuras a través de la perspectiva lineal como forma artística
independiente. Por lo tanto, tendremos dos elementos: la figura tridimensional (con
múltiples puntos de vista) y la vista perspectiva única deesa figura,desde la que se
recreaelesquemaperspectivo.Deestemodoconectamoslosdosconceptosquehan









misma representación. A continuación simplificaremos estas estructuras espaciales
hasta conseguir modelos perspectivos con sencillas pautas de construcción.





























































































Representación de un prisma en perspectiva correcta y simulación de ese


















Figura propuesta para realizar la vista perspectiva inversa con un único
puntodefuga.






































Representación de un prisma en perspectiva correcta y simulación de ese




























Perspectiva invertida de la figura. Las fugas convergen enel mismoeje de





























Representación de un prisma en perspectiva correcta y simulación de ese


















Figurapropuestapararealizar lavistaperspectivaen ladisposición inversa
dereferencia.









Perspectiva invertida de la figura. Las fugas convergen enel mismoeje de
































































Representación de un prisma en perspectiva correcta y simulación de ese
mismoprismamedianteunesquemadeparalelascombinadasodisposiciónfrontal





























Vista perspectiva representada mediante un esquema de paralelas






























Representación de un prisma en perspectiva correcta y simulación de ese
mismoprismamedianteunesquemadeparalelascombinadasodisposiciónfrontal





























Vista perspectiva representada mediante un esquema de paralelas
combinadasodisposición frontalescorzada. Las fugasconvergenenelmismoeje





























Representación de un prisma en perspectiva correcta y simulación de ese
mismoprismamedianteunesquemadeparalelascombinadasodisposiciónfrontal






























Vista perspectiva representada mediante un esquema de paralelas
combinadasodisposiciónfrontalescorzada.Lasfugasconvergenenunmismoeje




























































































de referencia. Las fugas convergen en dos ejes de fuga verticales. Algunos de los


























































































































































































Representación de un prisma en perspectiva correcta y simulación de ese





























Vista perspectiva representada mediante el esquema de eje de fuga de
referencia. Las fugas convergen en el mismo eje de fuga vertical. Algunos de los




























Representación de un prisma en perspectiva correcta y simulación de ese





























Vista perspectiva representada mediante el esquema de eje de fuga de
referencia.Lasfugasconvergenenelmismoejedefugahorizontal.Algunosdelos





























Representación de un prisma en perspectiva correcta y simulación de ese





























Vista perspectiva representada mediante el esquema de eje de fuga de
referencia.Lasfugasconvergenenunejedefugahorizontalyotrovertical.Algunos































Representación de un prisma en perspectiva correcta y simulación de ese





























Vista perspectiva representada mediante el esquema de eje de fuga de
referencia. Las fugas convergen en el mismo eje de fuga vertical. Algunos de los



















planos horizontales del objeto simulan ser paralelos en la perspectiva. En este
modelo,adiferenciadelanterior,laslíneasdefugadelplanosuperiorconvergenen










Representación de un prisma en perspectiva correcta y simulación de ese





























Vista perspectiva representada mediante el esquema de eje de fuga de
referencia. Las fugas convergen en el mismo eje de fuga vertical. Algunos de los


















































del estudio del espacio perspectivo en la pintura primitiva. En primer lugar hemos
intentadodefinirelprocesopseudoperspectivoutilizadoenestaépocaysurelación
conlaperspectivaartificialisylaperspectivanaturalis.Losargumentosgeneradosnos
han servido para poder clasificar debidamente las obras de estos pintores en cinco
grupos: Esquema de perspectiva inversa, esquema de paralelas combinadas o
disposición frontal escorzada, disposición oblicua, esquema en eje de fuga, punto de
fuga único y combinación de esquemas perspectivos en una misma representación.
Hemossimplificadolosmodelosperspectivosobtenidosyelresultadonoshaservido
para simular modelos perspectivos similares a los espacios representados por los
pintores primitivos. Estos modelos, a pesar del rigor geométrico que hemos
perseguido,representanunareflexiónsobrelacapacidaddecrearmodelosespaciales





obras. Aunque lo más probable es que estos pintores no emplearan ninguno de los




Una parte fundamental, encargada de sostener el marco teórico de nuestro
texto,hasidolarelaciónqueexistenteentrelosesquemasperspectivosutilizadospor
los pintores primitivos y la perspectiva naturalis y artificialis. La conexión existente
entreladisposiciónperspectivadelasobrasdeesteperiodo,elfenómenodelavisión
(perspectiva naturalis) y la capacidad organizativa para representar objetos
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que la perspectiva naturalis, a su vez, fue determinante en el desarrollo de dichos
esquemasperspectivos.Apesardelarelacióntanestrechaquepareceexistir,haydos
presupuestos que alejan el concepto de la imagen perspectiva de nuestra inmediata
impresión visual, y que enfrentan la estructura de un espacio infinito, constante y
homogéneo a la del espacio psicofisiológico. Estas dos hipótesis fundamentales son
inherentesalusodelaconstrucciónperspectivadeunespacio,yaquesuponemosque
miramos con un único ojo inmóvil y aceptamos la intersección plana de la pirámide
visual como una reproducción adecuada de nuestra imagen visual. En el espacio
homogéneo perspectivo, desde todos los puntos del espacio pueden crearse
construccionesigualesentodasdirecciones.Enelespaciodelapercepcióninmediata
cadalugarposeesupeculiaridadyvalorpropio.
La perspectiva correcta no tiene en cuenta la enorme diferencia que existe
entre“laimagenvisual”,atravésdelacualapareceantenuestraconcienciaelmundo
visible,y la “imagen retínica”quesedibujamecánicamenteennuestroojo físico. La
ópticaoperspectivanaturalissitieneencuentaesteúltimopunto,dandopasoauna
geometríadelapercepciónodelasapariencias.Estageometríaatiendealoshechos
observados, como es el de la variación de la magnitud de los objetos visibles y los




Por lo tanto, podremos concluir afirmando que la construcción perspectiva










Antes del logro de de Brunelleschi, existió un intento por parte de muchos
pintoresprimitivos,quetrataronde profundizarenelespaciobidimensionalapartir
desuexperienciavisualydealgunasreferenciasdelaantigüedad.Susobrasmuestran
un pleno desconocimiento de la perspectiva artificialis, pero mantienen la unidad
perspectivaencasitodassusrepresentaciones.Esteprocesosedebióaquelosartistas
simplificabaneldibujoperspectivoatravésdeesquemas(físicosomentales)mediante
los cuales diseñaban la escena a lavez que profundizaban en ella. Las fuertes líneas
compositivas que imperaban en las obras primitivas marcaban en muchos casos la
formaytipodeestosesquemasperspectivos.

Dos de los artistas que marcaron las pautas de estos esquemas, y que más





Los esquemas perspectivos que consolidaron Giotto y Duccio tuvieron un
tímidoinicioenlasobrasdeCimabueyCaballini.

La disposición inversa que se desprende en muchas de las obras de Cimabue
nos ha servido para simplificar modelos perspectivos de este tipo. En muchas de las
escenasdeesteautor,el tamañode losobjetosesmayorconformesealejande las
partes más cercanas de la escena. Las líneas divergen en el horizonte, en vez de
convergerhaciaél.Lossupuestospuntosdefugaodeconvergenciaqueseobtienense
colocanfueradelaobra,conlailusióndequeestándelantedeésta.Esteprocesono
fue utilizado de una manera sistemática, fue más bien, un modo intuitivo de
aproximarsealarepresentacióndelafigura.Loscuerposseabrenyseexpandenante
elespectador,aumentandoenmuchoscasoselnúmerodecarasvistas.Altratarsede
uno de los primeros intentos de abrir el espacio perspectivo, el autor, seguramente
influenciado por la experiencia de la visión natural, pintaba varias superficies de un
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objeto al mismo tiempo, más que las que se podían ver desde un punto de vista
estático.
Por parte de Pietro Caballini, la disposición general utilizada en sus obras es
cambiante, es decir, en las escenas no existe una disposición única para todos los
objetos representados. En las obras que aparecen dos o más estructuras
arquitectónicas, cada una de ellas está resuelta de un modo diferente, un mismo
bloquellegainclusoatenerdisposicionesdistintas.

Duccio, al contrario que Cavallini, mantuvo en todas sus obras una misma
armonía perspectiva basada en la disposición frontal escorzada. En todas sus obras
mantienedemanerasignificativalaunidadperspectivadelconjunto.
LahabilidadconlaqueDucciocomponíaelespacioperspectivoensusobras,a





compositivas pierden importancia con respecto al espacio representado. Este
planteamientonosdesvela,alanalizarLaleyendadeSanFrancisco,quelosesquemas
perspectivos empleados en la serie no mantienen ningún ritmo compositivo. Hemos
comprobado cómo estos esquemas perspectivos, estaban más vinculados con la
escenaque ibanarepresentarquecon larelacióncompositivadelrestodeobras.El












figuraDiosencontramosaLaAnunciación, con las figurasprotagonistas lejosunade
otra y situadas a ambos lados del arco triunfal. Los dos templetes dispuestos para
representar la escena no están representados frontalmente. Las dos estructuras que
conformanLaAnunciaciónestándibujadasunafrentealaotrademaneraevidentey





ocupa la escena y el esquema perspectivo utilizado. Por otro lado, muchas de las




En las obras anteriormente descritas, Giotto planteó soluciones aisladas al
intentar relacionar espacialmente al espectador con la escena representada. En
ningunodelosespaciospintadosunificaelpuntodevistadetodaslasescenas.Enlas
Capillas Peruzzi yBardi, en la basílica de la Santa Croce,el autor decide favorecer la
lectura de las obras desde un único lugar geométrico.  La perspectiva utilizada por






Al situar en un punto concreto al espectador, Giotto constata una de las
premisasdelaperspectivaartificialis,alavezqueplanteacuestionesrelacionadascon
laotraperspectiva, laquesepreocupapor las leyesde lavisiónnatural, lanaturalis.
DeestemodoseabreuncapítuloretomadoenotrasdelascapillasdeAsís,ladeSan
Martín, pintada por Simone Martini. Los dos autores trataron de configurar la





En la capilla de San Martín debemos destacar tres de las escenas de la parte
superior,ElMilagrodelFuego,LamuertedeSanMartínyElentierrodeSanMartín.
Estos tresepisodios finalesdispuestosen forma linealestánreforzadosporelejede
fugaqueestructuralastresrepresentaciones.Además,eljuegoentreelejedefugade
lastresobrasylascoincidenciasentrelospuntosdeconvergenciadelospavimentos,
guía perfectamente al espectador para que culmine su recorrido en la escena de La
consagración de la capilla, situada en la otra pared, sobre el arco que permite la
entrada.Elesquemadeejede fugautilizadoenestaescena reafirma laposicióndel
espectador. De este modo, los dos planos ortogonales a las obras y que contienen
dichosejessecortanenunarecta.Lainterseccióndelarectaconelpavimentodela
capilladesvelaelpuntoexactodelespectador.








de lasparedesqueconstruyen lasalareafirmanel lugargeométricodelvisitante.En
unadelasparedes(norte)seencontrabala«Alegoríadelbuengobierno»,enotra,la
obra (este) titulada «Efectos del buen gobierno en la ciudad y el estado», siendo la
tercera(oeste)la«Alegoríadelmalgobierno».Eláreadelaparedsurseabreventana
porlaquesevenSienaysusalrededores.Elejequerecogeloscentrosdeinterésde









esta obra marque los inicios de la perspectiva “correcta”. Por un lado, al analizar el
métodoseguidoporelartistaparadibujarlaescena,vemosqueutilizaunúnicopunto
de fuga.  Esta afirmación convertiría a esta obra en la primera que utiliza un único
puntoparaconvergertodaslasrectasquesealejan.Sinembargo,hayotrosdatosque
restanvalora laobradeAmbrogio.Elprimerodeellos loencontramosalanalizar la
parte izquierda de la obra. Una línea de fuga que parece corresponder con el
pavimento no sigue el punto de vista igual que las demás. Este dato lo podríamos





supuestas rectas que se adentran en la obra, superiores al plano del pavimento,
fugaríanaesemismopuntooaunejedefuga.Seacomofuere,latablarepresentaun






Ladisposiciónperspectivautilizadapor lospintoresprimitivosno respondía a
los mismos términos que la perspectiva lineal. Los conceptos euclidianos de
perspectiva“artificial”nolospodemosextrapolarenimágenesquecreadasapartirde
la intuición. Sabemos que ninguna de ellas fue dibujada bajo la invención de










en  la experiencia. Los dibujos perspectivos en la pintura primitiva eran, en muchos
casos, esquemas mentales transmitidos de la experiencia de contemplar obras
similares.Enotrasobras ladelineacióndeestosesquemassepuedeapreciaraúnen
los muros de los frescos. Con lo cual, el sentido perspectivo de los dos periodos fue
similarperolosmétodosfuerondistintos.
Unavezanalizadasunbuennúmerodeobras,hemossimplificadolosmodelos
espacialesmedianteutilizadosy loshemosclasificadoencincogrupos:  Esquemade
perspectivainversa,esquemadeparalelascombinadasodisposiciónfrontalescorzada,





Casi ninguna de las obras del periodo analizadas mantiene con exactitud un
soloesquemaperspectivo.Lalibertadconlaquetrabajabanlosartistasanivelespacial
era muy grande y no estaban sometidos a restricciones proyectivas. Por ello, es
habitualencontrarseenmuchasobrasenlasquepredomina,porejemplo,elesquema
en eje de fuga, fragmentos del espacio resueltos mediante una disposición inversa.
Habitualmentelovemosenlaspartesinferioresdelaobrayenelementossituadosen
primerplano.
Ni losobjetosni lasescenas representadasenesteperiodoestánconstruidos
mediante un sistema de perspectiva inversa homogéneo. Solamente hay una
sensaciónaparentededisposicióninversa,debidoa lafuerte influenciadelos iconos
bizantinos.Enunmodelosistemáticodedisposicióninversa,eltamañodelosobjetos















La definición adoptada para clasificar todas las representaciones similares es
sencilla. Diremos que un objeto estará representado mediante un esquema de
paralelas combinadas o disposición frontal escorzada, cuando uno de los lados se
presente sobre el plano sin distorsiones, subrayando así la superficie de
representación,ycuandosemuestreunsegundootercerlado,almenosunodeellos
aparecerá escorzado. Esta definición es bastante genérica, pero cualquier
especificaciónmásprecisapodríanocorresponderconmuchasdelasobrasanalizadas.

La construcción frontal escorzada sigue en muy pocas ocasiones un modelo
estricto. Por ello, cualquier restricción más allá de la definición inicial, dificultaría
demasiadosuestudio.

El proceso para construir un esquema de disposición frontal no parece muy
complicado, pero existen infinidad de variaciones en las representaciones primitivas.
Elusodeeste tipodeesquemasesmuy flexibley sonpocas lasobrasen lasquese
identifica claramente. Por ejemplo, en algunas escenas muchos de los objetos están
vistosdesdeunpuntodevistaopuestouotrosdelamismarepresentación.Larelación
espacial entre los objetos es difícilmente explicable, ya que no sigue las pautas
espaciales del resto de esquemas perspectivos. En otras escenas, la relación de
paralelismoyconvergenciade lasrectasescorzadasescambiante,unapartedeesas
líneassonparalelasentresíyotraparteconvergenenunoovariospuntos.Apesarde









Un recurso muy utilizado en todo el arte italiano de esta época fue la
disposiciónoblicua.Estafórmula,debidoasuscaracterísticas,escapazdeincrementar
el realismoen lasconstruccionesarquitectónicas.EnelarteprimitivoGiotto impulsó
este modelo, a partir de sus obras muchos artistas adoptaron el mismo esquema,
incapaces de comprender las transformaciones y refinamientos que experimentó
posteriormenteestetipodedisposición.

Igual que ocurre en la posición frontal, este esquema queda definido por la






de ellas existen pequeñas variables. Igual que sucede en la disposición frontal
escorzada, la disposición oblicua no mantiene siempre un mismo esquema
identificable.Apesardehaberhechotresapartados,diferenciandolascaracterísticas
de estos esquemas, esta clasificación es muy genérica y en pocas obras se puede
distinguirconmuchaclaridad.

En la primera de las variables, el esquema queda definido por las caras
laterales,oblicuasrespectoalplanofrontal.Enestetipodedisposiciónlamayoríade
líneas que configuran los planos escorzados convergen en puntos. En pocas de las
obrasanalizadasexistensólodospuntos,yaqueenlamayoríasemultiplicanlaszonas
deconvergencia.
Otra de las variables significativa, es el empleo de rectas paralelas en vez de
que converjan en unamisma zona. En muchos casos las líneas escorzadas en ambas
direccionessecombinansiguiendoestasdosvariables,esdecir,enalgunaszonasdela







El esquema en eje de fuga, igual que el resto de esquemas perspectivos, lo
obtenemos aislando el esqueleto perspectivo de las obras de este periodo. No









Todosestosesquemassonarbitrarios, sin relaciónalgunacon las leyesen las
que se basa la perspectiva lineal. Estos sistemas no podrían ser, en ningún caso, un
sistemamétricoválidopararepresentarobjetosenunespaciotridimensional,yaque
susrelacionessonaleatoriasydependendelaorganizacióndelesquemaperspectivo.
Tampoco creemos que existiese un estricto esquema inicial sobre el que el  pintor
pudiese interpretar el espacio perspectivo en su escena. Seguramente, aunque en
ocasiones si se puede apreciar una clara estructura en eje de fuga, los pintores
atendíanaesquemasmentalesproducidosporunascuantaspremisas.

En muchos de los esquemas analizados comprobamos la sencillez gráfica del
trazado espacial. En la mayor parte de ellas mantienen un eje de fuga centrado,
mientrasqueenunpequeñoporcentajeelejedefugaestádesplazadohaciaunode
los lados. En otras, el ángulo de convergencia de las líneas de los distintos planos








la escena. En algunas representaciones, las líneas escorzadas convergentes se
mantienenparalelas.Debidoaesteparalelismolaslíneasconfigurandibujosmuypoco
creíbles en las zonas en las que las rectas escorzadas cortan a otras supuestamente
paralelas. Este sistema de paralelismo al componer el eje de fuga suele aparecer en
obras con escenografías más básicas. En obras donde la complejidad es mayor, las
líneas comienzan a converger en zonas más reducidas del eje de fuga.  En otros
esquemasposteriores,comolosrealizadosporA.Lorenzetti,lasrectasdeunamisma








perspectivos configura la escena como sistema principal y el resto lo hacen como





como las de Duccio, los elementos secundarios situados en primer plano rompen la
unidad perspectiva creada por el esquema principal, a la vez que generan, con
independencia de la intención del artista, nuevos focos de atención. En otras, los
















Al analizar las escenas primitivas contábamos con el trabajo de muchos




Los espacios perspectivos creados por estos artistas italianos están llenos de
paradojas visuales e incoherencias, son subjetivos y no existe un método exacto de
construcción. El proceso seguido en toda la tercera parte de esta tesis, es el de
elaborarprocesosmedianteloscualespodercrearlailusióndeunespacioperspectivo
continuo y verosímil. Hemos buscado un equilibrio entre la subjetividad de estos
esquemasy  la flexibilidadperspectivaquepuedenofrecerenelcampoartístico.De
estemodo,partimosdelaperspectivalinealcomocontenedoradenuestrosespacios
perspectivos, hemos simulado los principales esquemas perspectivos a través de las
condiciones de homogeneidad de la perspectiva lineal. El modo en el que lo hemos
resuelto sebasaen larecreaciónanamórficadeescenasprimitivas.Paraellohemos
delimitado el volumen de la escena representada e inclinado las fugas para que
correspondan, vistas desde un único punto de vista, con los distintos esquemas
perspectivospropuestosapartirdelosanálisis.

Los resultados obtenidos los podemos aplicar de dos modos distintos. Por un
lado, podremos simular perspectivas que se aproximen a las estructuras primitivas






descriptivodecualquierdibujoenperspectivay lasdificultades (descriptivas)con las
que nos encontramos en muchas representaciones basadas en la perspectiva lineal.
Por lo tanto, creemos que las posibles aplicaciones de estos procesos pasan por
ofrecer alternativas capaces de modificar el espacio que ofrece la perspectiva
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